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Ap eritivos 


Aperitivo decían aquella “cosa que abre y limpia las vías” y fue “voz 
usada de médicos y boticarios” (4xf.). Hoy vale, más bien, refrigerio, y se 
toma por lo que sirve para hacer boca. 


Mira: 


El lema, mote o divisa del Teatro Globo, en la orilla fantástica del 
Támesis, decía: “Lotus mundus agit histrionem.” Lo traslado con latines todavía 
más pobrecicos que los de Shakespeare: “Todo el mundo hace al histrión.” 


Mira: 


“To be, or not to be, that is the question...” “Ser, o no ser, ésa es la cuestión...” 
(UL, L 56) El dudosísimo príncipe lo dice desde la “melancolía” (IL, IL, 596 y 
TIL, L, 167) y la “debilidad” (11, IL, 596). El verso famoso, sacado de su cuento, 
viene muy bien a éste. 


(En Hamlel) 


Mita: 


Nuestra Teresa vino “a ir entendiendo la verdad de cuando niña: de 
que no era todo nada y la vanidad del mundo y cómo acabava en breve” (Libro de 
la vida, UL, 5: L, 606). Es que le faltaba el Esposo, aquel celestial. 


A la reina de los egipcianos se le ha acabado Antonio entre los brazos. 
“All's but naught.” “Todo no es sino nada” (IV, XV, 78). Se entrará, por eso, a 
toda prisa, “en la casa de la Muerte” (IV, XV, 81). 


(En Antonio y Cleopatra) 


Mira: 


“When l consider (...) 
That this huge stage presenteth naught but shows 
Whereon the stars in secret influence comment...” 


(Soneto XV, 1,3 —4) 


“Cuando considero... (...) / que en este gigantesco /eatro no se representa 
otra cosa que espectáculos / que las estrellas ordenan en secreto, y comentan...” 


a as, cubierta cri 1Ó as co tas qu 

Las estrellas, cubiertamente, escriben el guión de las comedias que 

improvisamos en “este gigantesco leatro”, y sirven luego de Coto, glosándolas. 
Mira: 


El rey Juan comprendía que se terminaba, y contempla su caída, su 
derrota, y su muerte, con ojos de poeta barroco: 


Tam a scribbled form, drawn with a pen 
Upon a parchment, and against this fire 
Dol shrink up.” 


(V, VIL 32 — 34) 

“Soy una forma garabateada, dibujada con una pluma / en un 
pergamino, y, arrimado a este fuego, / me arrugo'.” Es, entonces, el Rey, una 
“forma” que su Autor (que su autor) ha escarabajeado, dibujándola “con una 
pluma / en un pergamino”, y que ahora, alcanzada por la llama del “verano” 


que incendia su “pecho” (V, VIL, 30), se consume. 


La figura que usa el rey don Juan sirve para todos. 


(En la Vida y muerte del Rey Juan) 


“Do 1 shrink up.” Arrugarse “translaticiamente se usa por lo mismo que morir, y así del 
que falleció se dice que se arrugó. Es frase jocosa, y del estilo familiar” (4xz.). 


ie 


Mira: 


Romeo: Acudimos a esta máscara de buena fe, 
Pero es desatino. 

Mercucio: ¿Y por qué, si se puede preguntar? 

Romeo: Anoche soñé un sueño. 


(1, IV, 48 - 50) 


“I dreamt a dream tonight.” El sueño que ha soñado Romeo, que le 
hace recelar del baile de máscaras que celebra Capuleto en su casa, vale otras 
aprensiones metafísicas. “And we mean well in going to this mask...” Y sí, 
participamos en esta máscara, o mascarada, que sacamos en el “festín, regocijo 
o sarao” (Auf.) del mundo, con nuestras mejores intenciones, ingenuamente. 
“But tis no wit to go.” Pero no es de sabios, que perdemos mucho, que nos 
perdemos. La máscara nos entretiene, nos dis-trae, nos divierte: nos quita de lo que 
somos, O fuimos, en el principio. 


(En Romeo y Julieta) 


Mira: 
La 2s/a maravillosa y terrible (repite el mundo; es lo que no puede ser el 
mundo) es “laberinto” (IL, IL, 2) extrañísimo (V, L 242), que pierde a sus 


personajes (III, IL, 2 — 3). Es, también (es, sobre todo), teatro. 


(En La Tempestad) 


Se 


ad 


Preambular 


Falta Shakespeare, calla, pero sus hijos fantásticos (también el Poeta de 
sus Sonetos, que fue, pot poco, él) travesearon mucho con todo lo que toca al 
teatro. Y con esto he querido yo trasegar. 


Ss 


side 


“Cuenta tú mi cuento 
lamentable...” 


Prólogo 
Algunos de los héroes de Shakespeare, cuando se veían a punto de 
muerte, buscaban que se conociera su historia, y pedían que fuera contada 


cuadradamente, y tecelaban que la torciesen. Miran por su escritura, por su vida 
en cursiva, como cuento, la cuidan, se ocupan de ella. 


? La tragedia de Ricardo 1, V, 1, 44. 


Si5z 


El “impuro cuento” de Lucrecia 


Tarquino rindió a Lucrecia amenazándola con arruinar su opinión para 
siempre: 


“Así, tu marido, que te sobreviviría, será para siempre 
El blanco ridículo de todas las miradas; 

Tus parientes agacharán la cabeza, desdeñados, 

Una bastardía sin apellidos mancillará a tu descendencia 
Y en lo que toca a ti, la autora de su baldón, 

Citarán en rimas tu traspaso, 

Y los niños lo cantarán en los tiempos futuros.” 


(519 — 525) 
Lucrecia suplica primero a la Noche que tape su verguenza nueva: 


“No hagas de mí el objeto del día soplón [the tell-tale day] 
La luz mostrará, escrita en mi frente, 

La historia [the story] del decaecimiento de la castidad, 

La quiebra impía de los sagrados votos matrimoniales: 

Sí, los iletrados, que no saben 

Descifrar la escritura de los libros cultos, 

Leerán mi abominable traspaso en mi aspecto. 


(806 - 812). 
Le espanta por ahora la fama de su desgracia: 


“El ama de cría, para acunar al niño, contará mi historia [1my story), 

Y meterá miedo a su bebé, cuando llore, con el nombre de Tarquino. 

El orador, para engalanar su oratoria, 

Apareará mi reproche con la vergúenza de Tarquino. 

Los juglares que buscan nuestros banquetes, afinando su cítara con mi 
infamia, 

Atarán a su público para que oigan con atención sus versos, que dicen 
Cómo Tarquino me afrentó a mí, y yo a Colatino.” 


(813 — 819) 


MN E 


No. No. Lucrecia se hace “señora de [su] destino” (1069), y para ello se 
ocupa de la edición y publicación de su historia: 


“Mi lengua lo dirá todo, mis ojos abrirán sus compuertas 
Y, como los arroyos de la montaña que alimentan un valle, 
Verterán puros torrentes para purgar mi impuro cuento [my impure tale].” 


(1076 — 1078) 


La denuncia llorona de su violación sirve de lavativo ayuda a evacuar 
> 
humores de su “Cuento”, que era “impuro”. 


(En La violación de Lucrecia) 


E lp 


El “cuento” de Tito Andrónico 


Se amontonan los cadáveres en el escenario, y Marco Andrónico se 
dirige a los tristes “hijos de Roma” (V, IL, 67). “¡Oh, dejad que os enseñe a 
tejer de nuevo / estas espigas esparcidas para formar con ellas un haz, / y a 
recontruir un cuerpo con estos miembros rotos!” (V, IL, 70 — 72) Lo que 
quiere es que oigan la tragedia de Tito Andrónico. Y ruega a Lucio, “el joven 
capitán de Roma”, que cuente “el cuento” (“the tale”), que él no puede, y se 
apartará a llorar (V, III, 94 — 95). 


Aquí Tito Andrónico no alcanza (está muerto) a encargar su “cuento”. 
Tendrá que ser su hermano quien lo ponga en manos y en labios de su último 


hijo. 


(En Tzto Andrónico) 


ie 


“Y sí cuentas derechamente 
esta pesada historia...” 


La Reina Margarita coronó a lo ridículo a York, y le dio un pañuelo 
empapado en la sangre de su hijo. York la maldecía: 


--...Guarda tú el pañuelo, y vé a jactarte de esto, 

Y, si cuentas derechamente esta pesada historia, 
Por mi alma, sus oyentes derramarán lágrimas, 

Sí, hasta mis enemigos derramarán una cascada de lágrimas 
Y dirán, “Ay, fue un hecho lastimoso! 


(1, IV, 159 — 163) 


“And 1f thou tellest the heavy story right...” York quisiera que contasen su 
““apesarada” (llena de sentimiento [4x%.]) o “pesada” (melancólica y triste 
[Aut.]) “historia” (“the heavy story”) “derechamente” (“right”), o sea, 
“rectamente, sin declinación a una ni a otra parte, en derechura, vía recta” 
(Aut.). Movería así a “sus oyentes” al llanto, y a la compasión. 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


-19- 


El cuento de Ricardo 


ARO 


Los tres hijos de York han acuchillado a su mayor, el príncipe Eduardo, 
y la Reina Margarita pide que la acaben también a ella. Ricardo, el monstruo, 
está a punto de hacerlo: “¿Por qué habría de vivir, pata llenar el mundo de 
palabras?” (V, V, 44) 


(En Tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Margarita e Isabel, antiguas reinas de Inglaterra, y la Duquesa de York 
maldecían a Ricardo, que les había quitado mucho, mucho. El Rey mandó que 
sonaran las trompetas y los tambores. “No dejéis que los cielos oigan a estas 
dueñas soplonas [tell-tale women] / imprecar contra el ungido del Señor” (TV, 
IV, 149 - 151). 


(En El Rey Ricardo III) 


AAA 


Ricardo, acorralado, pidió en sueños “otro caballo” (V, IIL, 178). 
Despertó espantado: “Mi conciencia tiene mil lenguas diferentes [a thousand 
several tongues], / y cada una de esas lenguas trae un cuento diferente [a several 
tale], / y todos los cuentos [every tale] me condenan pot villano [for a villain]” (V, 
III, 194 — 196). 


(En El Rey Ricardo UD) 


ARA 

La historia que dice a Ricardo, y que él intenta estorbar continuamente, 
porque en ellas hace la pare del “villano”, la han comenzado las damas que ha 
dejado huérfanas y viudas, y la terminan las lenguas infinitas, severas, de su 
conciencia. 


e 


“Cuenta tú mi cuento lamentable.” 


ARO 


--Tengo los oídos abiertos, y el corazón preparado: 

Lo peor que puedes descubrir son pérdidas mundanales. 
D», ¿he perdido mi remo? ¡Bah, me fatigaba...! 

Y ¿pierde uno algo si se deshace de sus fatigas? 

¿Se esfuerza Bolingbroke en ser tan grande como nosotros? 


(a) 


¿Se rebelan nuestros sujetos? 
(TIL, IL, 93 — 100) 


Scroop traía, sí, “mareas de calamidades” (IL, IL, 105). “Demasiado 
bien, demasiado bien cuentas un cuento tan malsano [a tale so 2/1)” (UL, UL, 121). 
Había más, y peor: “Los hombres juzgan, mirando el rostro del cielo, / el 
estado y la inclinación del día; / del mismo modo podéis vos, observando mis 
ojos apagados, pesados, / que no le queda a mi lengua sino un cuento más 
pesado? todavía [a heavier tale) que decir” (IL, IL, 194 -197). Que York, su tío, 
se había unido a Bolingbroke, y se habían rendido sus castillos, en el norte, y 
se rebelaban sus sujetos, en el sur. “Has dicho suficiente.” (TIL, IL, 198 — 203). 


ARO 


Conducían al rey Ricardo, vencido, a la Torre de Londres. Su esposa le 
salió al paso. El le pidió que huyera a Francia. “Piensa que estoy muerto” (V, 
1, 37. 


--...En las tediosas noches de invierno siéntate junto al fuego 

Con los buenos viejos, y deja que te cuenten cuentos /let them tell thee tales] 
De tiempos tristes, ocurridos hace mucho, 

Y antes de darles las buenas noches, para rebajar su pena, 

Cuenta tú mi cuento lamentable... 


(V, L 40 — 44) 
“Cuenta tú...” “Tell thou...” El Rey encarga el trabajo a su esposa, 
vecina de su alma y de su historia, que lo amaba. El “cuento lamentable” 


(“digno de lamento, compasión y lástima” [4xz.]) es, claro, el de La tragedia del 
Rey Ricardo 11. 


3 . . si Ñ S A ¿ A AS 
Pesado “significa asimismo duro, áspero e insufrible, fuerte, violento o dañoso” (4Axz.). 


ESA MA 


El Cardenal Wolsey, “traducido” 


La Reina Catalina acusó a Wolsey, el Cardenal de York, de cargar a sus 
sujetos de impuestos para su provecho particular. El se defendió: todo lo 
había hecho “con la sabia aprobación de los jueces”: 


--...si me traducen 

Las lenguas ignorantes, que no conocen 

N7 mis facultades ni mi persona, y pretenden ser, a pesar de eso, 
Los cronistas de mis hechos, permitidme decir 

Que ésta no es sino la fatalidad del lugar que ocupo. (...) 
...ÁA menudo lo que hacemos mejor 

Estos intérpretes enfermos (que antes fueran débiles) no 

Lo conceden como nuestro, y lo peor, con zgual frecuencia, 
Como toca en sus podridas cuerdas, lo publican 

Como si fuera nuestra mejor acción. $1 nos quedásemos quietos, 
Temiendo que hagan mofa y escarnio de nuestros movimientos, 
Echaríamos aquí raíces, donde estamos sentados, 

O pareceríamos sólo estatuas sentadas. 


(L IL 70 — 75; 81 — 88) 


““Tis but the fate of place” (L, IL, 75). He ahí “la fatalidad del lugar” de 
los grandes: verse “traducidos” (“traduc'd” [L IL 72]) (vale también 
trasmudados [4x2.]) por otros, torpísimos (las “lenguas ignorantes” [1, IL, 71], 
aquellos “intérpretes enfermos” [L IL, 82], “no sano[s] ni segurols), 
corrompidols] y viciado[s]” [4x%.]), que no los conocen. 


(El Rey Enrique VIII) 


ENS ARE 


“Hablad de mí con justicia en mi muerte.” 


Shylock iba a cobrarse la deuda, aquella libra de carne famosa, 
arrancándole el corazón a Antonio. En sus penúltimas éste, el Mercader 
Veneciano del título, se vuelve hacia su amigo Basiano: 


--...Encomendadme a vuestra honorable esposa, 

Contadle el proceso del final de Anton, 

Decidle cómo os amé, hablad de mí con justicia en mi muerte, 

Y cuando hayáis contado el cuento /when the tale ¿5 told), pedidle que sea juez, 
Y determine si Basiano no tuvo una vez un amigo... 


(IV, 1, 269 — 273) 
“Speak me fair in death” (IV, 1, 271). Antonio pide que el “cuento” que 
lo diga sea imparcial y desapasionado, y justo. El de esta dudable comedia, 


dice. 


(En El Mercader de Venecia) 


Ls 


Troilo y Crésida, y pándaros 
Oye las fuertes juras de amor que hacen ahora Troilo y Crésida: 


Troilo: ...Los mozos verdaderos, enamorados, probarán su verdad, 

En el futuro, midiéndola con la de Troilo. Cuando a sus rimas, 
Llenas de protestas, de ¡juramentos y de grandes comparaciones, 

Les falten símiles, y cansen a la lealtad con tanta reiteración, diciendo, 
“Soy tan de fiar como el acero, y puedes depender de mí 

Con la misma puntualidad con que las plantas crecen o menguan con la luna, 
Como el sol sigue al día, la tórtola a su pareja, 

El hierro a la piedra imán, la tierra a su centro...”, 

Entonces, después de todas estas comparaciones, 

Me citarán como autoridad en lo que toca a la constancia, 

Y coronarán su poema, santificando el número de sus versos, 

Con estas palabras, “soy, en fin, tan verdadero? como Troilo. ” 

Crésida: ¡Ojalá seas profeta! 

¡Si yo soy falsa, o me aparto un pelo de la verdad que te debo, 
Cuando el Tiempo envejezca y no se acuerde de sí mismo, 
Cuando las lluvias hayan gastado los edificios de Troya, 

Y el ciego olvido se haya engullado las ciudades, 

Y el viento desgaste los estados más poderosos, 

Borrándolos y devolviéndolos al polvo, entonces, 

Que todas las doncellas que son falsas en el amor 

Hagan memoria, y me reprochen mi falsedad! 

Después de que hayan dicho, “Tan falsa 

Como el aire, como el agua, el viento o la arena, 

Como la zorra con el cordero, como la loba con el ternero, 
Como el oso pardo con el corzo, como la madrastra con su hijo”, 
Que digan aún, para confirmar su falsedad, 

“Tan falsa como Crésida”. 

Pándato: Vale, trato hecho. Selladlo, selladlo, que yo seré testigo. Aquí pongo vuestra 
mano sobre la de mi sobrina. 57 alguna vez, uno de los dos engaña al otro, ya que me 
he tomado tantas molestias por juntaros, que todos los lamentables correveidiles 
lleven mi nombre hasta el fin del mundo: llamadios “pándaros”. ¡Que digan 
“troilo” a todo hombre constante, “crésidas” a las falsas, y “pándaros” 
a los zurcidores de amores! Decid “Amén”. 


* Empleo “verdadero” como “ingenuo y sincero, sin engaño ni doblez”, aunque a la palabra 
le falta la carga de “fidelidad” que tiene “true” en inglés. 


o A 


Troilo: Amén. 
Crésida: Amén. 
Pándato:  _Amén. Y ahora os mostraré un cuarto con cama, y para que la cama no 
divulgue vuestros bonitos encuentros apretadla hasta sofocarla. ¡Hale! 
[Salen Troilo y Crésida.] 
¡Y que Cupido otorgue a toda doncella modesta 
Cama, cuarto y pándaro como éstos, y el mismo aparato! [Sale.] 


(TIL, IL, 168 ss.) 
(En Trozlo y Crésida) 


Quedará, en el idioma inglés, la voz “pándato” para pintar a quien 
procura amores para otro, como en el nuestro la de Celestina. No pasarán a 
nombres comunes Troilo y Crésida, y mi siquiera perdurará su fama en 
expresiones como “más leal (más tonto) que Troilo” o “más falsa (más puta) 
que Crésida”. 


Pero en tiempos de Shakespeare su historia es aún muy conocida. En 
Noche de Reyes Viola (hace, travestido, a Cesario) pedía a Feste, el Bufón de 
doña Olivia, que la socorriese en sus alcahueterías. Le da una moneda. El 
Bufón la pesa: 


Bufón: Y un par de éstas, ¿no criarían, señor? 

Viola: Sí, si las arrimáts, sacarán usura. 

Bufón: Haría yo a don Pándaro de Frigia, señor, con tal de traerle una Crésida a 
este Trozlo. 

Viola: Os comprendo, señor: bien mendigado. [Le da otra moneda.] 


(UL L 50 — 54) 
“I would play Lord Pandatus of Phrygia, sit, to bring a Cressida to this 


Troilus” (HL L, 52 — 53). Pándato, Troilo y Crésida se habían vuelto ya en 
meras máscaras, tipos. 


25 


La “alta escena” del asesinato de Julio César 


Bruto ha ordenado a los demás asesinos de Julio César que, como él, 
hundan los brazos en su sangre, y pringuen en ella las espadas, y acudan así, en 
procesión terrible, hasta la plaza del mercado (1, I, 105 — 110). 


Casio: Inclinaos, pues, sobre el cadáver, y lavaos con su sangre. ¿Cuántos siglos, después de 
éste, 
Representarán de nuevo nuestra alta escena, 
En países que aún no han nacido, y con acentos no conocidos todavía? 
Bruto: ¿Cuántas veces sangrará César de mentirijillas, 
El mismo que ahora yace sobre los escalones de Pompeyo 
Y no vale más que el polvo? 
Casio: Tantas veces como así sea, 
Tantas nos llamarán a nosotros 
Los hombres que dieron la hbertad a su patria. 


(ML, 1, 111 — 118) 


Casio y Bruto subrayan la teatralidad del asesinato de Julio César. Tiene 
lugar en “el teatro de Pompeyo” (L, IIL 152). No ha sido “un espectáculo 
salvaje” (IL, L, 223), ni “lastimoso” (1, IL, 203), sino una “escena” “alta” 
(our lofty scene”) que los siglos “representarán” una y otra vez (III, L, 112) 
para cantar (celebrándolos) a los héroes de la libertad. 


(En Julo César) 


> Casio cita a los confabulados republicanos en lo que llama, primero, el “pórtico” (“porch” 
[L, UL 126)), y luego (con mayor fortuna poética) el “teatro” (“theatre” [L, YI, 152)) de 
Pompeyo. César yacerá, cuando lo maten, sobre la “base” o los “escalones” de Pompeyo 
(“Pompey's basis” [III 1, 115). 

“Alto “metafóricamente se llama lo que es dificultoso de comprebender, percibir y entender por misterioso, 
profundo, escondido, arduo, obscuro y de dificil inteligencia”, como también “todo lo que dice grandeza en 
las perfecciones del alma, en cuyas operaciones y efectos resplandece lo primoroso, singular y grande de su ser 
y espíritu” (Nat). 


e 


La “causa” o “historia” (“story”) de Hamlet 


“Palabras, palabras, palabras” (II, IL, 192). Hamlet las tiene (dice, dice) 
en poco. Sin embargo, también él pone cuidado, en sus últimas, de que su 
historia se diga “derechamente” (“arigh?”? [V, IL 344)), y elige, como 
evangelista, a su amigo Horacio, que él ya no puede (le falta el tiempo): 


--... Y a vosotros, que empalidecérs y tembláis ante este accidente, 
Que miráis este acto como cómicos mudos, o como espectadores, 
$1 yo tuviera tiempo (pero este alenacil felón, la Muerte, 
Es estricto en su arresto) ¡ob, podría contaros...! [O, I could tell yon....!] 
Pero dejadlo estar. Horacio, yo estoy muerto, 
Tú vives. Informa sobre mí, y mi causa [Report me and my cause], derechamente 
[aright), 
A los insatisfechos. 
-- No cuentes con ello. 
Yo tengo más de antiguo romano que de danés, 
Y AA queda aún algo de licor. 
Como que eres hombre 
Dame la copa. Ousta, por el Cielo, yo la apuraré. 
O», Dios, Horacio, dejaría detrás de mí, 
Si no se supieran mis cosas, mi nombre herido. 
$1 alguna vez me has guardado en tu corazón, 
Auséntate un tiempo de la felicidad 
Y en este mundo áspero coge aliento con dolor 
Para contar mi historia /to tell my stoty/. 


(V, IL, 339 — 354) 


“Report me and my cause aright...” (V, IL, 344) Su “historia” (V, UL, 
354), que quiere que cuente su amigo, sabe que es dudosa (fue lento, lento, 
con el Fantasma de su padre, y estropeó a Ofelia): es “causa” (V, IL, 344), 
“pleito contestado”, o “proceso” (Aut.). La información que pide el príncipe 
que haga de su persona y de su “causa” a su amigo es forense, “en derecho”. 
Es, también, cuento, “historia” (Estory”). 


(En Handel) 


Usa el mismo adverbio (casi, casi) que York en La tercera parte de El Rey Enrique VI (1, IV, 
160). 


NS 7 0 


“Hablad de mí tal como soy.” 


Otelo: ...Os lo ruego, en vuestras cartas, 
Cuando relatéis estos hechos malaventurados, 
Hablad de mí tal como soy. No extenuézs nada, 
N7 anotézs cosa alguna con malicia. Debéis, pues, hablar 
De uno que no amó sabiamente, sino demasiado bien; 
De uno que no celaba fácelmente, pero que, una vez, agitado, 
Quedó perplejo en extremo; de uno cuya mano, 
Como la del Indio ruin, arrojó una perla 
Más rica que toda su tribu; de uno cuyos ojos, rendidos, 
Pese a no estar acostumbrados al humor que los derrite, 
Derraman lágrimas con la rapidez con que los árboles de Arabia 
Sueltan su goma medicinal. Apuntad esto, 


Y decid además... 
(V, IL, 338 — 350) 


“Nothing extenuate.” “No extenuéis nada.” Extenuar vale “debilitar, 
adelgazar, enflaquecer, disminuir” (4ut.). Otelo ruega que lo cuenten por 
extenso y por menudo. Y en rigor, o sea, con “propiedad y precisión”, 
estrechamente, ceñidamente, ajustadamente (Au£.). “Speak of me as l am...” 
“Hablad de mí tal como soy...” 


Ludovico, “noble veneciano” y primo de Desdémona, será el narrador 
de la historia de Otelo: “Yo me subiré a bordo inmediatamente, y relataré / al 


Estado este pesado acto con el corazón apesadumbrado” (V, IL, 368 — 369). 


(En Otelo) 


cds 


La “historia” de Antonio y Cleopatra 


Se le ha terminado el amigo entre los brazos. Y Cleopatra no tolerará 
que digan su “historid” (“their story” [V, IL, 359]) a lo ridículo: 


Cleopatra: — ...groseros alguaciles 
Nos cazarán como a rameras, y rimadores bellacos 
Nos cantarán en desafinados romances. Los rápidos cómicos 
Improvisarán nuestras escenas, y representarán 
Nuestras bacanales alejandrinas: entrarán 
A Antonio borracho, y yo veré 
A algún muchacho remedando con sus gallitos la grandeza de Cleopatra 
En la postura de una puta. 


(v, IL 213 — 220) 
No. La corregirá ella desposándose ahora con la Muerte. 
César manda que entierren juntos a los amantes, y envidia “su historia” 
(“their story”), ya que la entiende más poderosa, pues mueve a compasión (“in 


pity”), que “su gloria” (“his glory”) (V, IL, 359 — 361). 


(En Antonio y Cleopatra) 


¿0 
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Devaneos metafísicos 


Prólogo 


Dijeron las criaturas de Shakespeare “el gran teatro del mundo”, y la vida 
como cuento, aquí y allí. Quién lo dice importa, y su estado. Todos ellos andan 
derrotados íntimamente, y ladeados por desgracias particulares y comunales. 
Observan cómo se deshace la realidad, cómo la identidad se desurde, desde 
una angustia hija (y madre) del Barroco. 


Ls 


“Tife 1s as tedious as a twice-told fade...” 


Luis, el Delfín, ha perdido mucho, “todos los días de gloria, alegría y 
felicidad” (IL, IV, 117). 


--No hay nada en este mundo que pueda darme gozo: 

La vida es tan tediosa como un cuento contado dos veces /a twice-told 
tale/, 

Oue veja el oído de un hombre rendido de sueño..... 


(IL, IV, 107 — 109) 


(En E/ Rey Juan) 


0% 


“Itis a fale 

Told by an idiot, full of sound and fury, 

Signifying nothing.” 

Han enterado a Macbeth de la muerte de su esposa. “La vida (...) es un 
cuento / contado por un idiota, lleno de ruido y furia, / que no significa 


nada” (V, V, 17 - 28). 


Pero “signifying nothing” podemos traducirlo, también, “que significa 
la nada”. Macbeth dice, con todo eso, su duelo, tremendo. 


(En Macbeth) 


3 


“And let this world no longer be a stage 
To feed contention in a hngering act...” 


Supo Northumberland la muerte de su hijo, el valiente Percy, y apartó 
las muletas que lo sostenían, y se quitó la toca con que se cubría en su 
enfermedad (1, L, 145 — 149). Se armaría, furioso, y pedía que se desordenase la 
Naturaleza...(L, L, 150 — 154). 


--Y no dejéis que el mundo siga siendo un escenario /a stage/ 

Donde se alimente la discordia en un lento acto /in a lingering act/. 
Dejad, por el contrario, que el espíritu de Caín, el primogénito, 

Rene en todos los pechos, para que, una vez encauzados los corazones 

En sus cursos sanguinarios, la ruda escena /the rude scene/ pueda acabar, 
¡Y que la oscuridad sirva de sepulturero de los muertos! 


(1,1, 155-160) 


(En La segunda parte de El Rey Enrique IV) 


Ae 


“All the world's a s/age...” 


ARO 


Orlando, observando la gentileza de aquellos hombres que perdían y 
distraían las lentísimas horas “bajo la sombra de ramas melancólicas” (IL, VIL, 
109 — 112), baja la espada con que los amenazaba, y mendiga el socorro para 
Adán, su viejo ayo, que lo había seguido hasta aquel “desierto inaccesible” (IL, 
VII, 110), y no podía más. El Duque Mayor, Rey del Bosque de Arden, 
conociendo una suerte menos amable que la suya, reprocha a Jaques su 
humor: 


Duque Mayor: ¿Wes? No somos, nosotros solos, los infelices: 
Este teatro ancho y universal /This wide and universal theatre/ 
Presenta otros dolorosos pasos /moeful pageants/), fuera de esta escena /the 
scene/ 
En la que actuamos /W'herein we play 11]. 


(IL, VIL 136 — 139) 
Jaques aprovecha el pie que le da su señor: 


Jaques: El mundo entero es un escenario /All the wotld”s a stage/, 
Y todos los hombres y mujeres comediantes /players/, meramente. 
Tienen ellos sus salidas y sus entradas, 
Y uno, en su tiempo, hace muchas partes, 
En siete actos que figuran las siete edades. 


Dice Jacques, y resume la del crío, la del colegial, la del enamorado, la 
del soldado, la del justicia, la sexta, de Pantalón (y describe su máscara 
exactamente), y “la última escena de todas, / que termina esta historia extraña y 
llena de sucesos [this strange eventful hzstory”], la de nuestra vida (IL, VIL, 139 
— 166). 


AO 


Debo ahora examinar a Jaques, que ha dicho tanto. 


El Duque Mayor, el bueno, el legítimo, pasa su destierro forzoso en el 
Bosque de Arden, y con él “mucha gente alegre de su mesnada, y allí viven 
como el viejo Robin Hood de Inglaterra. Y dicen que se le juntan numerosos 
jóvenes caballeros a diario, y dejan correr el tiempo despreocupadamente, 
como hicieran en la edad de oto” (1, [, 114-119). 


e 


Amiens celebraba con una copla aquella República selvática y feliz. 
Jaques, otro de los privados, malcontento, lo corrige, añadiendo unos versos 
de su pobre invención: 


Jaques: Wa así: 
$1 acaso ocurriese 
Que algún hombre se vuelve asno, 
Y deja riquezas y sosiegos 
Por satisfacer su terca voluntad, 
“Ducdame, ducdame, ducdame”: 
Que no verá 
Sino bobos groseros como él 
$1 conmigo viene. 
Amiens: ¿Qué es eso de “ducdame”? 
Jaques: Es una invocación griega: pronunciándola encierran a los bobos en un córculo. Y 
ahora iré a dormir si puedo y, sí no pudiera, imprecaré contra todos los primogénitos 


de Egapto. 
(IL, V, 46 — 58) 


Jaques había encontrado a Piedra de "Toque, el Bufón, renegando de 
doña Fortuna (II, VIL, 16), y quiso su oficio, su máscara: sólo la botarga, el 
hábito de Arlequín, valdría desde ahora (“Motley's the only wear” [IL, VIL, 
34])). 


Jaques: ¡Ob, 51 fuera yo bufón! 

Siento la ambición de llevar el jubón de botarza. 
Duque Mayor: Tendrás uno. 
Jaques: Será mi único traje... 


(IL, VIL, 42 - 44) 


Pide entonces a su señor con divertida solemnidad: “Invísteme en mi 
traje de botarga.” (“Invest me in my motley.” [IL, VIL, 58)) 


Ha querido Jaques hacer la parte de Arlequín para ganar “libertad”, una 
“carta” que le otorgue el privilegio de “soplar sobre la persona que yo quiera”; 
así haría la anatomía del sabio, y hallaría, en él, al bobo, y limpiaría “el 
repugnante cuerpo de este mundo infecto / si recibe con paciencia mi 


medicina” (IL, VIL, 47 — 61). 


06 


Jaques, que fue “libertino” (IL, VIL, 65), y conoce los vicios de los 
hombres, ha ganado, además, últimamente, el título de “melancólico”. Así lo 
saluda Orlando: “Adieu, mi buen Monsieur Melancólico” (III, IL, 288 — 289). 
Dícele Rosalinda: “Dicen que sois un tipo melancólico” (1V, L 3). Y él 
responde: “Lo soy.” (I am so.” [IV, L 4]) Y, como ella recibe con sorna sus 
palabras, describe por menudo su condición: 


--No tengo yo la melancolía del estudiante, que es emulación; ni la del 
músico, que es fantástica; ni la del cortesano, que es orgullosa; ni la del soldado, que 
es ambiciosa; ni la del abogado, que es política; ni la de la dama, que es bonita; ni 
la del enamorado, que junta en ella todas las anteriores; es una melancolía particular 
mía, compuesta de muchos ingredientes, extraída de muchos objetos, y que arranca de 
la variada contemplación de mis viajes, durante los cuales mi frecuente rumia me 
envuelve en una tristeza caprichosisima. 


(IV, L 10-19) 
Jaques termina la comedia quitándose del ruido, troglodita (V, IV, 195). 


(En Como gustézs) 


LEE 


“IT hold the world but as (...) 
A stage, where every man must p/ay a part, 
And mine a sad one.” 


“Verdaderamente no sé por qué estoy tan triste...” Antonio, el 
Mercader de Venecia, comienza así la comedia que titula. Lo fatiga esa tristeza 
que no sabe cómo ha cogido, ni “de qué materia está hecha”, ni “de dónde 
nace” (L, IL, 1 — 7). No arranca de las suertes vacilantes de sus naves (1, IL, 41 — 
45), ni de trabajos de Amor (L, L, 46 — 47). Antonio parece a sus amigos 
“extrañísimo” (L, L, 67), “maravillosamente cambiado” (I, L, 75). Él enuncia la 
raíz de su melancolía: 


--Considero que el mundo no es otra cosa (...) 
Que un escenario, donde cada hombre debe representar una parte /play a 


part), 
Y la mía es la del triste. 


LTITET 


Graciano termina su verso, siguiéndole el rollo: “Deja que haga al 
gracioso...” “Let me play the foo!” (L, 1, 79). Lorenzo, algo más abajo, en el 
mismo diálogo, dice: “Yo tendré que ser uno de esos sabios mudos [dub wise 
men], / pues Graciano nunca me permite hablar” (I, L, 106 — 107). Los guiños 
(pero son, más bien, muecas) metateatrales abundan en la obra. A Salerio le 
semejaban los navíos de Antonio “barcas procesionales” (“pageants” |L, L, 11). 
Porcia compara su conversación con Falconbridge, su pretendiente inglés, que 
no habla el latín, ni el francés, ni el italiano, con “una pantomima” (“a dumb- 
show” [L, IL, 70]). Rodean, sobre todo, el robo de Jessica, que es entremesil. 
Lanzarote acompañatía, seguro, estas palabras, que lo adelantan, con gestos 
obscenos: “Mucho me engaño si algún cristiano no hace al truhán [p/ay the 
knave] y te coge...” (IL, UL 11 — 12) “Interpretad, por favor, a los ladrones de 
esposas” [play the thieves for wives], pide Lorenzo a los enmascarados que lo 
acompañan pata el rapto de su chica (IL, VI, 23). Y luego mete prisa a Jessica, 
que ha vuelto a entrar en su casa para llenarse los bolsillos de monedas: “que 
la noche cerrada representa [doth play] al fugado...” (IL, VL, 47), y se va ya. Y 
Shylock, en su parlamento famoso (Yo soy judío. ¿No tiene el judío ojos? 
¿No tiene el judío manos, órganos, dimensiones, sentidos, afectos, pasiones?” 
[UL L 52 — 54)), ¿no está reivindicando su realidad en medio de todo aquel 
teatro, su humanidad? ¿No protesta, que él existe más allá de la máscara? 


(En El Mercader de Venecia) 
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Teatro de sombras 


Prólogo 


Somos sombras, sueño, teatro. 


“The best in this kind are but shadows...” 


Los menestrales de Atenas representaban La lamentabilisima comedia y 
muerte muy cruel de Píramo y Tisbe para festejar las bodas de sus príncipes. Teseo 
e Hipólita la comentaban, divertidos: 

Hipólita::  Estaes la materia más tonta que he oído jamás. 
Teseo: Las mejores de su especie no son sino sombras, y las peores no son peores, si 


la imaginación las corrige. 


(El sueño de una Noche de San Juan, V, L, 207 — 209) 


“T ¡ke motes and shadows...” 


“Miradlos moverse un rato como motas de polvo y sombras” (Pericles, YV, 
IV, 21). Lo dice John Gower, de los personajes de la comedia que presenta. 


“Life's but a walking shadow” 


Macbeth dijo su luto de viudo nuevo: 
--La vida no es sino una sombra andante, un pobre cómico 
Que pasa pavoneándose y agitándose su hora en el escenario, 


Y al que luego no se le oye más... 


(Macbeth, V, V, 24 — 26) 
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“Tf we shadows have offended...” 


El Puck (genio gamberro) nos advierte, en el Epilogo de la comedia, que 
son ellos, los personajes que la han representado, “sombras” (1), y que todo aquel 
“tema débil y ocioso” no ha sido “sino un sueño” (5 - 6), el de una Noche de San 
Juan que soñó su autor. 


AQ - 


Teatro de bobos, o bufones 
Prólogo 


Saben Lear, el Rey Viejo, con la sabiduría extraña del loco, y Puck, el 
duendecillo gamberro que sirve al Señor de las Hadas, y Falstaff, maestro de 
vicios del Príncipe, y Macbeth, cuando ha perdido a su esposa terrible, que el 
mundo es un /eatro de bobos, o bufones. 


“Lord, what foo/s these mortals be!” 


Puck, el duende, invita a Oberón, “capitán de [su] banda de hadas” (III, 
II, 110), a contemplar el “tierno auto” (“fond pageanf”) que van a representar 
los mareados enamorados: “¡Señor, qué bobos son estos mortales!” (III, IL, 114 


115) 
(En El sueño de una Noche de San Juan), 
“The brain of this foo/7sh-compounded clay, man...” 


Falstaff se querella contra nosotros: “El cerebro de este pedazo de 
barro compuesto de bufonadas, el hombre...” (L, IL, 5— 9) 


(En La segunda parte de El Rey Enrique IV) 


“And all out yesterdays have lighted f00/s 
The way to dusty death.” 


Oyó tuido de llanto en el gineceo. 


Seyton: La reia, mi señor, está muerta. 
Macbeth: Debería haberse muerto más adelante: 
Hallara entonces una hora para una palabra así. 
El mañana, y el mañana, y el mañana, 
Se arrastran con sus ridículos andares día tras día, 
Hasta la última sílaba del registro de los tiempos, 
Y todos nuestros ayeres han alumbrado alos bobos 
El camino que les lleva a la muerte y al polvo. ¡Apágate, apágate, breve cirio! 


(Macbeth, V, V, 17 — 23) 


sáls 


“this great stage of fools” 


Cordelía, de generala de los franceses, buscaba a su padre. Al antiguo 
rey britano lo han visto, le dicen, ido, 


-—-... Zoco como un mar agitado, cantando a voces, 
Con una corona de fumiterra rancia y malas hierbas, 
Bardana, cicuta, ortigas, flor del cuco, 

Cizaña y otras plantas perezosas que crecen 

En nuestros campos de pan. 


(EV, IV, 2-6) 


Algo más abajo dice la edición en cuarto: “Entra Lear loco” (1V, VL 82). 
Al Rey Viejo, sí, lo han roto sus hijas malas. Oyendo a su antiguo señot, 
Gloucester se lamenta: “¡Ay pedazo arruinado de la naturaleza, este gran 
mundo / también se gastará, como tú, hasta la nada!” (IV, VL 130 — 131) Lear 
va amargo, amargo. Y cansado. “Ahora, ahora, ahora, ahora, quítame las 
botas; tira más fuerte, más fuerte, así” (IV, VI, 168 — 169). Edgar, 
observándolo, glosa su condición, aparte: “¡Ay! Mezcla la materia con 
impertinencias, / la razón con la locuta” (IV, VI, 170— 171). 


Conoce entonces Lear a Gloucester, y su ruina, las cuencas vaciadas de 
sus ojos, y pronuncia, cifrada, nuestra desgracia: 


Lear: 5 quieres llorar mis fortunas, toma mis ojos. 
Te conozco muy bien: tu nombre es Gloucester. 
Debes tener paciencia. Entramos aquí llorando: 
Tú sabes que la primera vez que husmeamos el atre 
Gemimos y lloramos. Predicaré para ti: óyemoe. 

Gloucester: ¡A), ay, triste día! 

Lear: Cuando nacemos lloramos, que nos hemos llegado 
Á este gran teatro de bobos. 


(EV, VI, 172-179) 


“When we are born we cry that we are come 
To his great stage of fools.” 


(IV, VI, 178 — 179) 


Su 


Lear dice (es predicación) esto y luego, inmediatamente, desde el 
segundo hemistiquio, desvatía: 


--... Este es un buen montadero”. 

Sería una estratagema delicada herrar 

Una tropa de caballos con fieltro. Lo pondré a prueba 
Y, cuando sorprenda a mis yernos, 

Entonces ¡mata, mata, mata, mata, mata, mata! 


(IV, VI, 179 — 183) 


(En El Rey Lear) 


* “This is a good block.” Montadero, o montador, “llaman también un poyo que suele 
haber en los zaguanes, o a las puertas de las casas, para facilitar el montar en las caballerías. 
Dícese también de cualquier cosa que sirve a este fin” (Axt.). 


¿4% 
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Dumbos 
Prólogo 


Shakespeare usó escenas mudas, O pantomimas, cuando creyó que le 
convenía técnicamente, y pensó el teatro mudo, y el mimo, como metáforas. 


¿Abe 


“You make faces like 221417212e15...?”” 


Menenio Agripa acusaba a Junio Bruto y Sicinio Veluto, tribunos de la 
plebe: “Cuando oís una cuestión entre dos partes, si acaso os pincha el cólico, 
hacéis caras como los mimos [mummers|, 1izáis la bandera sanguinaria contra la 
paciencia y, pidiendo a rugidos un orinal, despacháis la controversia 
sangrando, más liada después de pasat por vuestra audiencia” (Coriolano, UL, L, 


1217). 


Mimo dice Sebastián de Covarrubias en su Tesoro ser lo mismo que 
Momo, aquel hijo de la Noche y del Sueño al cual echaron los dioses de su 
Cielo porque los reñía. Mimo es “el truhán o bufón, que en las comedias 
antiguas, con visajes y ademanes ridículos, entretenía y recreaba al pueblo, 
mientras descansaban los demás representantes. Lat. Mimns, 7? (Aut.). Pantomimo 
es “el truhán, bufón o representante que en los teatros remeda o imita todas las 
figuras (...) y viene del Latino Pantomimus” (Aut.). Pantomimo es “el momo O 
representante que imita todas las figuras” (Cov.). 


Francisco Bances Candamo, en la primera versión, de 1689 — 1690, de 
su Teatro de los teatros..., cuenta entre los Histriones, nombre “genérico a todos 
los Representantes de cualquier línea”, a “Mimos, Archimimos, Pantomimos, 
Mesochoros, Choragos, Cómicos, Histriones y Trágicos”, y dice cómo... 


“la voz Mímos viene del verbo griego miímeo mal, que significa imitar, y así 
éstos eran propiamente remedadores de las acciones de algunos personajes 
conocidos, cuyo tostro traían imitado en la mascarilla para que todos 
conociesen el papel que hacía (...) Y corresponden a los que ahora 
llamamos vulgarmente Matachines, porque sólo con gestos y danzas se 
explicaban, aunque todos sus movimientos eran torpes, imitando cosas 
deshonestas, como consta de Ovidio, 'seribere, si fas est, imitantes turpia 
Mimos"", y de san Cipriano, que dice: “entonces os deleita ver en el torpísimo 
Magisterio de los Mimos, o el ver aquéllo que han pecado en casa, u oír en 
lo que pueden pecar” (...) y Francisco de Cascales, en sus Tablas Poéticas, dice 
que “los mimos representaban una manera de Comedia en prosa, ya no 
usada”. Era en fin este festejo, cuando se recitaba y cantaba en él un baile, 
como las ojigangas de los presentes teatros, pues Donato en la Vida de 
Terencio'" dice que los mimos imitaban las personas más viles, describiendo 
sus acciones con grandes estremos de gesticulaciones, y meneos muy 


? Evangelina Rodríguez (1998: 127) nota cómo diferencia esta voz de la anterior situándola 
“en un presente ucrónico”. 

1% Ovidio, Tristes, verso 515. 

'* “En realidad, se trata de un trozo del opúsculo De comedia et tragedia. La versión de 
Cascales, que Bances retoca ligeramente, es exageración del texto original. En Donato no 
hay lujuria mí desvergsienza de acciones; hay vilitas actorum. con inferencia de humildad, pobreza 
y baratuta, pero sin insinuación de vicio.” Moir (1970, 9, nota a pie de página). 


sde 


lujuriosos, y desvergonzadamente; y tales fábulas los antiguos las llamaron 
Planipedes, porque representaban descalzos. Y por éstos dijo Cicerón que se 
guardasen de los Juegos Mímicos, por ser tan llenos de lascivia, que con 
aquellos movimientos provocan el Auditorio a la torpeza y abren el apetito a 
la lujuria.” [En cuanto a los Pantomimos|, “eran Representantes mudos que con 
sus máscaras vivísamente expresaban con la acción lo que por ellos decía la 
Música. (...) Así lo define Casiodoro por estas palabras: “Al Pantomimo (que 
tomó este nombre de la imitación de muchos objetos), viniendo primero a 
la escena convidado de muchos aplausos, le acompañan unidos coros de 
instrumentos varios. Y entonces aquella mano con voz va explicándoles a 
los ojos el verso que se canta, y por compuestas acciones, como si fuesen 
letras, habla con el semblante de quien le mira, leyéndose en la mano las 
comas y puntos de sus cláusulas, y sin letras forma en el aire renglones 
clarísimos. Un mismo cuerpo nos retrata a Hércules, y a Venus, ya es 
hembra y ya es Varón, ya es Rey y ya es Soldado, ya es anciano y ya es joven, 
para que creas en un cuerpo muchos distintos con la varia imitación”. Hasta 
aquí Casiodoro, de donde se infiere que el Mimo y el Pantomimo difieren en 
tres cosas. La primera, en que el Mimo en un acto imitaba sola una cosa, y el 
Pantomimo imitaba muchas, mudando diversas máscaras: ci a multifaria 
imitatione nomen est. La segunda en que el Mimo imitaba personas viles (...) y 
el Pantomimo imitaba personas Heroicas (...). La tercera en que el Mimo 
imitaba bailando con gestos, y el Pantomimo representando con acciones o 
danzando grave. Y este género de representación se llamaba Pantomínica y 
sus bailes Chironomías, como parece de Aristeneto, y Casiodoro vuelve a dar 
nuevas e individuales señas de ellas en estas palabras: “a la Comedia y a la 
Tragedia se juntaron las locuacísimas manos de los Bailarines, los dedos 
llenos de lenguas, y aquel silencio suyo tan lleno de voces, cuando son 
representantes sin palabras, y de quien la Musa Polimnia dicen que fue 
inventora, para mostrar que pueden los hombres sin el uso de los labios 
declarar sus pensamientos.”*” 


'* Bances Candamo (1970: 8-11). 


10, y 0 


Teatro brujo 


En “una caverna”, bajo la dirección de Hécate, con su corro de tres 
brujas, un “trueno” anuncia, primero, la “aparición de una Cabeza con 
yelmo”. 


Macbeth: Dime, tú, poder desconocido... 
Bruja Primera: El sabe tu pensamiento: 
Escucha su parlamento, pero no digas nada. 


(IV, 1, 69 — 71) 


Le avisa que tenga cuidado con Macduff, el señor de Fife (1V, L 71 — 


72), suena un “trueno” y sale “otro / más potente que el primero”, “un Niño 
ensangrentado”, que le anima: 


--$é sanguinario, valiente y resuelto; mófate 
Del poder del hombre, pues ninguno, nacido de mujer, 
Hará daño a Macbeth. 


(1V, 1, 75-81) 


” cc 


Un tercer trueno, y una “Tercera Aparición”, “un Niño coronado, con 
un árbol en la mano”, que lo tranquiliza: 


--...Macheth nunca será derrotado hasta que 
El gran Bosque de Birnam venga hasta él 
En la alta colina de Dunsinane. 


(IV, 1, 92-94) 


“¿Por qué se hunde la caldera? Y ¿qué ruido es éste?”, dice Macbeth, 
asustado, y suenan oboes. 


Bruja Primera: ¡ Mostraos! [Show!] 
Bruja Segunda:  ¡Mostraos! [Show/] 
Bruja Tercera: ¡ Mostraos! [Show.] 
Todas: Mostraos a sus ojos, y heridlo en el corazón. 


Venid como sombras, y, como tales, partid. 


(IV, 1, 106-111) 
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Salen ahí “una procesión [a show] de Ocho Reyes, el último de los cuales 
lleva un espejo en la mano, seguidos por el Fantasma de Banquo”. Macbeth 
declara la escena muda: representan la infinita descendencia de Banquo: todos 
serán reyes después de él (IV, L, 112— 124). 


Todas las “apariciones” (“apparitions” [IV, L, 124)) las comentan, como 


Coto, Macbeth y las Brujas. La danza de las brujas, y su mágica desaparición, 
forman una última “escena dentro de la escena”. 


(En Macbeth) 
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Dentto de La ratonera 


El príncipe Hamlet ha pedido a los actores que monten El asesinato de 
Gonzago, corregido. Así, observando las reacciones del nuevo tey de 
Dinamarca, conocerá su culpa. 


Suenan las trompetas. Adelantan la pieza con una “pantomima” (“dumb 
show”) que representa el amor antiguo del Rey y de la Reina, la siesta del Rey, 
su envenenamiento, el duelo de la Reina, el funeral, y la rápida seducción de la 
viuda: todo repite la mala sombra de Hamlet el Viejo (III, IL, 133 — 134). 


Ofelia: ¿Qué significa esto, mi señor? 
Hamlet: Apunta una torcida fechoría. Significa maldad. 
Ofelia: Tal vez esta pantomima /show/ trazga el areumento de la obra. 


[Entra el Prólogo.] 
Hamlet: Lo sabremos por este tipo. Los cómicos [players] no se guardan nada: lo 
dicen todo. 
Ofelia: ¿Nos dirá qué han representado estas partes mudas /this show/? 


(HL, IL, 134 — 139) 


La pantomima ha resumido la “tragedia” (UL, IL, 144) que representan a 
continuación. 


(En Hamlel) 


“Ss 


Escenas mudas de los prólogos de Pericles 


En Pericles, en varios de los Prólogos que dice, haciendo al Coro, el poeta 
John Gower, en espíritu, presenta, y declara, tres escenas mudas. 


AO 


Gower interrumpe su tirada: “Pero noticias muy contarias / se 
presentan ante vuestros ojos: ¿qué necesidad tengo yo de hablar?” (IL, Pró/., 16 
— 17). “Entra, por una puerta, Pericles, hablando con Cleonte; los acompaña 
todo su tren. Entra, por otra puerta, un Gentilhombre, con una carta para 
Pericles; Pericles enseña la carta a Cleonte; Pericles da una recompensa al 
Mensajero, y lo nombra caballero. Salen Pericles por una puerta, y Cleonte por 
otra.” Gowet, luego, glosa la escena. La carta era del buen Helícano, ministro 
de Pericles. Avisaba a su señor: Taliardo lo buscaba para asesinarlo. Su 
refugio, en Tarso, ya no era seguro (IL, Prol, 17 - 26). 


AO 


Sale Gower a prologar el tercer acto. Ahora, nos dice, ronca el palacio 
con el ruido de su pesada digestión, que han sido las bodas de Pericles y 
Thaisa. “Himeneo ha llevado a la novia a la cama y, / con la pérdida de su 
doncellez / un niño es moldeado” (TIL, Pró/, 8 — 10). 


-- ...Prestad atención, 

Y este rato que pasa con tanta brevedad 
Alarzadlo con la industria de vuestra fina fantasía. 
Esta escena muda os la allanaré con mi palabra. 


(UL, Prál, 11 — 14) 


“What's dumb in show Pl plain with speech.” En la pantomima Pericles 
recibe otra carta, que muestra a su suegro, Simónides. Salen entonces Thaisa, 
“embarazada”, y Licórida, “ama de leche”. Thaisa lee el papel con alegría. Ella 
y Pericles se despiden de su padre. Se entran todos. Gower, entonces, explica 
lo que ha ocurrido. En la carta se daba noticia de la muerte de Antíoco, y se 
apremiaba a Pericles para que regresase a Tiro, para gobernarla. El héroe 
abandona Pentápolis con su mujer y Licórida (UL, Pró/., 15 — 44). 
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ARO 


Gower cuenta cómo “los bondadosos vientos” llevan a Pericles hacia 
Tarso. Quiere traer a su hija a casa (IV, IV, 9 — 20). Y nos ruega: “Miradlos 
moverse un poco como motas de polvo y sombras; / yo reconciliaré vuestros 
oídos con vuestros ojos” (IV, IV, 21 — 22). En la escena muda que sigue Cleonte 
y Dionisa conducen a Pericles hasta la orilla de la tumba de Marina. Pericles 
llora, y viste un saco. Salen todos, y Gower ironiza, amargo, sobre la “pasión de 
prestado” que fingen Cleonte y Dionisa (IV, IV, 23 — 24). No hace falta que 
explique que la sepultura de Marina está vacía, pues los espectadores 
conocemos el engaño de antes. 


e 


El Banquete: “a kind 


/ of excellent dumb discourse” 


“Varias Formas extrañas” sirven un banquete espléndido pata el Rey de 
Nápoles y su séquito, y desaparecen luego. Próspero estudia a sus personajes, 
eE 


“arriba (invisible)”. A todos admira aquel “retablo animado de títeres” (“a 
living drollery” (UL, UL 21])). 


Alonso: Encuentro admirable 
Que tales formas, tales gestos, y tales sonidos, expresen 
(Aunque les falte el uso de la lengua) 


Una especie de discurso mudo tan excelente. 
(TL, IL, 36 — 39) 


Porque creen verdadero aquel “excelente” “discurso mudo” comerán 
las maravillosas viandas. 


Pero el espectáculo no ha terminado. “Entra Ariel, de harpía”, agita las 
alas sobre la mesa, y el festín se hace humo. A continuación recita los pecados 
de aquellos hombres. Próspero lo felicita: 


Próspero:  Bravamente has representado, mi Ariel, 
La figura de esta harpía, con gracia devoradora: 
De mis instrucciones, de todo lo que tenías que decir, 
No has omitido nada: ¿gnalmente, con mucha viveza 
Y rara observación, han hecho sus partes 
Mais ministros menores. Mis altos hechizos hacen su papel, 
Y a éstos, mis enemigos, los tengo ahora en mi poder, 
Atados a su distracción. 


(HL, 111, 83 — 90) 


(En La Tempestad) 


¿5 


“Visión” de Catalina 


Catalina, agotada por su mala suerte, pide música y, acunada pot ella, se 
duerme, y tiene una “visión”. Entran seis “personajes” vestidos de blanco, con 
guirnaldas de laureles en las cabezas, y máscaras de oro en los rostros, y ramas 
de laurel o palmas en las manos. Saludan primero a Catalina, bailan luego, y 
colocan las guirnaldas sobre su cabeza, haciéndole “reverendas cortesías”. 
Entonces, “como si fuera por inspiración, ella muestra (en su sueño) signos de 
alegría, y eleva las manos al cielo. Luego, bailando, se desvanecen, llevándose 
las guirnaldas. La música continúa.” 


Catalina: Espíritus que traéis la paz, ¿dónde estáis? ¿Os habéis ido? 
¿Y me habéis dejado aquí, detrás, en esta miseria? 


Griffith: Señora, estamos aquí. 
Catalina: No os llamo a vosotros. 
¿No habéis visto a nadie entrar mientras yo dormía? 
Griffith: A nadie, señora. 
Catalina: ¿No? ¿No vsteis siquiera cómo una tropa bendita 


Me invitaba a un banquete? Sus rostros, resplandecientes, 

Me iluminaban como mil soles. 

Me prometieron felicidad eterna, 

Y me trajeron guirnaldas, Griffith, que me parece 

Que no soy digna aún de llevar, pero pronto las llevaré, estoy segura. 
Griffith: Me alegra muchísimo, señora, que sueños tan buenos 

Se adueñen de vuestra fantasía. 


(IV, IL, 83 — 94) 
Ni Griffith ni Paciencia, que velaban el sueño de Catalina, sentados, en 
silencio, procurando no despertatla, facilitando su descanso (IV, IL, 81 — 82), 
ven nada. La representación es privada, y tiene lugar dentro del sueño de 


Catalina. 


(En E/ Rey Enrique VII) 


Bd 


“But alas! Who can converse 
with a dumb-show?” 


Porcia hacía examen de sus pretendientes con Nerisa, su camatera: 


Nerisa: ¿Qué me decís entonces de Falconbridee, el joven barón de Inglaterra? 

Porcia: Sabéis que nada le digo, pues ni él me entiende a má, mi yo a él: él no tiene mi 
latín, mi francés, mi italiano, y vos podéis presentaros ante el juez_y jurar que mi 
inglés vale un pobre penique. Tiene pinta de hombre cabal, pero ¡ay!, ¿quién puede 
conversar con una pantomima /a dumb-show/? Y ¡qué mal casa su traje! 
Pienso yo que ha comprado su jubón en Italia, sus calzas redondas en Francia, su 
gorra en Alemania, y su comportamiento en todas partes. 


(El Mercader de Venecia, L, UL, 63 — 73) 
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“That's the scene which 1 would see, 
which will be merely a dumb-show.” 


Maquinaron el ayuntamiento legal y por sagrado de Benedick y Beatrice 
don Pedro, en su calidad de superior de él, y Leonato, como padrino de ella. 
Apañaban escenas donde se inventaba con detalle el cariño secreto que el uno 
sentía por el otro, de manera que Benedick y Beatrice, por separado, los 
espiasen, y por ahí encelaban. Lo hacen en términos de jara y sedal, pero 
también teatrales. Hablan de “partes” que deben representar (HI, L, 18; IL, L 
31; IL, IL, 78 — 79) y “diálogo/sP” (UL, L, 30). Pensará, al cabo, Benedick que 
Beatrice está enamorada de él, y pensará Beatrice que Benedick anda perdido 
por ella. Y dice don Pedro: “Ésa es la escena [the scene] que yo quisiera ver, la 
cual será meramente una pantomima [a dumb-show|” (UL, UL, 236 — 238). 


De sus alegres escaramuzas venían ya tocados de amor Benedick y 
Beatrice, por mucho que jurasen desdenes e indiferencias. Y ahora, ayudados 
por la industria de aquellos casamenteros, pasaron por fin de las bromas a las 


vetas. 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 


“Ds 


ARO 


Mimo horroroso de Lavinía 


Tito Andrónico miraba a su hija Lavinia. Le habían matado al marido. 


La habían violado. Le habían cortado las manos y la lengua. “Gentil Lavinia, 
déjame que te bese en los labios, / o hazme alguna señal [make some sign] que 
me diga cómo puedo darte alivio” (HL L, 120 — 121). 


AAA 


Tito: 


Su padre renunció a la paciencia: 


--¿0 nos mordemos la lengua, y en pantomimas /¿n dumb shows/ 
Pasamos lo que resta de nuestros odiosos días? 

¿Qué haremos? Imaginemos, nosotros, que conservamos nuestras lenguas, 
Alguna otra máquina que nos traiga todavía más miserias, 

Para que el tiempo venidero se asombre de ellas. 


(ML, 1, 131 — 135) 


Tito Andrónico miraba a su hija Lavinia: 


.. Escucha, Marco, lo que dice; 

Yo puedo interpretar todos sus signos martirizados. 

A tu querella le falta el discurso, pero yo aprenderé tus pensamientos: 

En tus acciones'? mudas /In thy dumb action) seré tan perfecto 

Como los ermitaños en sus santas plegarias: 

No suspirarás, ni alzarás tus muñones al cielo, 

NI guiñarás un ojo, m asentirás con la cabeza, ni te arrodillarás, ni harás ninguna 
seña, 

Sin que yo arranque de ellos a la fuerza un alfabeto 

Y con continua práctica aprenda a conocer tu significado. 


(IL, IL, 35 — 45) 


(En Tito Andrónico) 


12 < Acción” “vale también el modo con que uno obra o semeja hacer alguna cosa, la postura, 
acto, ademán y manera de accionar, obrar y ejecutar lo que actualmente se está haciendo, 
como el modo y acción de predicar, representar y abogar...” (4ut.). El Diccionario trae la 
autoridad de Tomé de Burguillos (Sonetos, 64): “Yo soy aquella Cómica de asombro, / Reina 
de las acciones del teatro.” 


de 


“Historia” y “pantomima turca” 

El rey Enrique desafió al Delfín de Francia: 

--O bien nuestra historia [history] habla libremente, 

A boca llena, de nuestros actos, o bien nuestra tumba, 

Como el Turco de la pantomima //%e Turkish mute/, tendrá una boca 
deslenguada, 

Y no la celebrará ningún epitafio de cera. 


(L, IL, 230 — 233) 


(En E/ Rey Enrique V) 


-58- 


“To dumb significants 
proclaim your thoughts...” 


“Grandes señores y gentileshombres, ¿qué significa este silencio? / 
¿Ningún hombre osará responder ante un caso cierto?” (IL, IV, 1 — 2). Ricardo 
Plantagenet quería que confirmasen que eta él el rey por derecho. Callan aún. 
Salen al jardín. 


Ricardo: Ya que os han atado la lengua y de ninguna manera queréis hablar, 
Proclamad con significantes mudos vuestros pensamientos. 
Todo aquel gentilbombre biennacido 
Que defienda el honor de su nacimiento, 
Si supone que es verdad lo que yo defiendo 
Que arranque conmigo una rosa blanca de este rosal. 
Somerset: Todo aquel que no sea un cobarde, ni lisonjero, 
Y ose defender el partido de la verdad, 


Que arranque conmigo una rosa roja de esta planta. 
(IL, IV, 25 — 33) 
Ahí, con esta escena muda y florida, comenzó la Guerra de las Rosas. 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 
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“There lutrks a 522) and dumb-discoursive devil” 


Sacaban a Crésida, su amiga, de Troya, la cruzaban con su padre. A 


Troilo se lo comían los celos. 


Troilo: ...No sé cantar, 
N7 baslar el saltarel, mi decir dulzuras, 
NI jugar a los juegos más sutiles...y de todas estas lindas virtudes 
Están dotados y preñados los griegos. 
Ay, sé muy bien que detrás de cada una de estas gracias 
Acecha un demonio, silencioso y de discurso mudo, 
Oue tienta con gran astucia. Pero no te dejes tentar. 


(TV, IV, 84 — 90) 


(En Trozlo y Crésida) 


sols 


“You (...) that are but mutes 

ot audience 

to this act...” 

Se amontonaban los muertos sobre el escenario. 

Hamlet: ... Y a vosotros, que empalidecérs y tembláis ante este accidente, 
Que miráis este acto como cómicos mudos /mutes/, o como espectadores, 
$1 yo tuviera tiempo (pero este alguacil felón, la Muerte, 

Es estricto en su arresto) ¡oh, podría contaros. ..! 


(V, IL, 339 — 342) 


(En Hamlel) 


sli 


Acciones del Fantasma del Viejo Hamlet 


Toca la primera campanada y “sale el Fantasma” del Rey Viejo, espanta 
a los centinelas, parece ofenderse, “se aleja con paso soberbio” (L, L, 53), “se 
ha ido, y no quiere responder” (L, L, 55), “otra vez viene” (I, L, 129), croa el 
cuervo, “está aquí”, “está aquí”, “se ha ido” (L, L, 145 — 147). Enterarán al 
Príncipe, “que, por mi vida, / este espíritu, mudo para nosotros [dumb to us], 
hablará con él” (L, L 175 — 176). En efecto, el Fantasma vuelve a salir a las 
doce de la noche, y calla, y hace una seña a su hijo, para que lo siga, y se aparte 
con él (L, IV), y sólo entonces dice su querella (L, V). Asomará aún. Su 
“visitación” busca “afilar [el] propósito, casi romo”, de su hijo, que tarda, que 
tarda (HL IV, 110— 111). Hamlet lo estudia (su madre no lo ve): 


Hamlet: . Mirad sus ojos terribles. 
Su forma y su causa, juntas, sí predicaran a las piedras, 
Las volverían capaces. No me miréis así, 
O con esta lastimosa acción haréis que muden 
Mas sombrías intenciones. Y entonces a lo que tengo que hacer 
Le faltará color de verdad. ..y correrán, quizás, lágrimas, en lugar de sangre. 


(HL, IV, 125 — 130) 


Las acciones del Fantasma del Rey Viejo son aquí y allá las del mo. 
Taciturno, sólo habla para obligar a su hijo. 


(En Hanlel) 


O 


“By dumb demenour” 


Tarquino, para ganar “un sueño, un aliento, la espuma de un gozo 
pasajero” (212), con su “grosero morueco” quiso romper “la muralla de 
matfil” de la “dulce ciudad” (464 y 469) de “la casta Lucrecia” (7), entrando 


en ella a la fuerza. 


“Primero, como una trompeta, su lengua comienza 

Á solicitar parlamento a su enemiga, que tiene encogido el corazón, 

Y, asomando su blanquísima barbilla por encima de las blancas sábanas, 

Pide saber la razón de esta brusca alarma, 

Cosa que él intenta mostrarle con gestos mudos.../Which he by dumb 
demeanour seeks to show/” 


(470 — 474) 


(En La violación de Lucrecia) 


A 


“dumb play” 


Adonis recibía las caricias de Venus fatigado, harto. 


“¡Oh, qué guerra de miradas se dio entre los dos! 

Los ojos de ella se mostraban suplicantes, los de él la denunciaban, 

Los ojos de él veían los de ella como no los habían visto antes, 

Los ojos de ella lo cortejaban aún, los de él desdeñaban su cortejo, 

Y durante todo este teatro mudo /dumb play/ él glosaba sus actos [acts] 

Con lágrimas, mientras que los ojos de ella, haciendo al coro /chorus-like/, 
llovían.” 


(355 — 360) 


(En Venus y Adonzs) 


Gh 


Especies de histriones 


Prólogo 


Shakespeare hace un uso indiferente de las voces “player” y “actor”. Y 
no. 


Su yo poético se compara, en un soneto (sólo en ellos no se disimulaba 
detrás de sus máscaras), con “un actor imperfecto””*, Coriolano, con “un actor 
torpe”””, Uno y otro han olvidado sus parres. Son “actores” los espíritus de la 
Compañía maravillosa de Ariel.'* Helena, que ha heredado las artes médicas de 
su padre, parece “un actor terrenal” cuya interpretación tiene “efectos 
celestiales”*”, Bruto elogia el aguante de “nuestros actores romanos”, 
Cleopatra recuerda el derecho del “actor” a pedir “perdón”. York compara el 
paseo del rey Ricardo II por las calles de Londres (le arrojaban “polvo y 
basura” sobre la cabeza desde las ventanas) con la salida a escena de un “actor” 
aburrido” y Warwick lamenta que sus hombres no salgan a pelear llenos de 
cólera, y miren su estado “como si la tragedia / la estuvieran interpretando, de 
chanza, contrahaciendo, unos actores”?”, Rosalinda” y Puck” serán actores muy 
entrometidos. Significa algo, creo yo, que empleen siempre la palabra “actor” 
los personajes bajos, o ridículos. Así (menos dos veces), los menestrales 
Membrillo y Fondillo, durante los ensayos, y la representación, de La 
lamentabslisima comedia y muerte muy cruel de Píramo y Tisbe, en El sueño de una Noche 
de San Juan, o Natillas, el Bufón de los Trabajos de amor perdidos, cuando anuncia 
el comienzo de Los Nueve Magníficos. O Polonio, hermano del Pedante, del 
Dottore de la Commedia dell" Arte. 


4 Soneto XXTIL 1. 

5 Coriolano, V, YI, 40. 

"9 La Tempestad, YV, L, 148 — 149. 

' Bien está lo que bien acaba, Y, UL, 23 — 24. 

5 Tulio César, ML, 1, 226. 

2 Antonio y Cleopatra, UL, V, 9. 

% El Rey Ricardo 1, V, UL, 4— 6; 23 — 28. 

Tercera Parte de El Rey Enrique VI, U, UL, 28. 

2 Como gustéis, UL, IV, 54 — 55. 

3 El sueño de una Noche de San Juan, UL, 1, 73-76. 


65 


Algo más frecuente, y mucho más neutral, es el uso de la palabra 
“player”. “Players” son los hombres que entretienen al Calderero burlado con 
La doma de la bravía, y así laman Hamlet y Ronsencrantz a los que, guiados por 
el príncipe, arman La ratonera para “atrapar la conciencia del Rey”% malo. Es 
la voz que utiliza el vacilante héroe para referirse a los representantes en 
general, y a los “comunes”” en particular. “La vida”, descubre Macbeth (ha 
perdido a su señora), no es sino un pobre representante [a poor player”. Sabe 
el melancólico Jaques que “el mundo entero es un escenario, / y todos los 
hombres y mujeres representantes [players], meramente”.” Aplauden, y pitan, a 
Julio César, cuando, por tres veces, aparenta rechazar la corona que le ofrece 
Antonio, “como suelen hacer con los representantes en el teatro [as they do the 
players in the theatre]?. Patroclo remeda a Agamenón, el general de los aqueos, 
“pavoneándose como un representante [like a strutting p/ayer] que tiene el juicio 
/ en sus jamones””, Falstaff remedaba al Rey “igual que uno de esos 
representantes putos [harlotry players”%. Y, en fin, a Yago le parece que las 
mujeres no son otra cosa que “farsantas [players|”” cuando hacen “al ama de 


casa”, 


En una sola ocasión gasta el término “performers” para designar a los 


que ejercen un oficio que fue suyo. Varias veces los llama “comedians” 
“cómicos”, o “comediantes”) o “tragedians” (“trágicos”). Y en otro lugar habla de 
los más especializados “mummers” (“mimos”) % Pero a éstos los estudio en otra 
parte. 


% Hamlet, Y, Y, 600 — 601. 

% Hamlet, 11, UL, 346 — 347. 

5 Macbeth, V, V, 24. 

2 Como gustéis, UL, VIL, 139 — 140. 

2 Julio César, L, IL 262. 

2 Troilo y Crésida, 1, V, 153 — 154. 

% Primera parte de El Rey Enrique IV, IL, IV, 439. 
Otelo, ML, 1, 112. 

2 Cymbelino, V, Y, 30. 

 Coriolano, 1, 1, 74 —75. 
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“Players” 


Introducción 


“Play” decían en aquel tiempo a lo que nosotros llamábamos, 
ensanchando mucho la voz, “comedia”* y, de este modo, “player” daría en 
castellano “comediante. Hubo lndi theatrales”, que luego, vueltos al romance, 
se llamaron juegos scénicos”, que juntan el doble sentido del verbo “to play” 
representar”, y “Gugar”). Sin embargo, el zoculator, que dio el italiano giocolatore, 
el joglador provenzal, o nuestro juglar, se quedan muy cortos y no alcanzan para 
decir todo lo que abarca la palabra “player”. Mejor me parece, en este ensayo, 
para distinguirlo del “cómico” o “comediante? que trasladarán, exactamente, 
“comedian”, decit “representante”. 


Para la burla del Calderero 


Christopher Sly, Calderero, dormía la borrachera a la puerta de la 
taberna. El Caballero armará una burla: lo persuadirán de que ha sido 
“lunático” (Introito, L, 61), y cuando proteste, y afirme quién es, le dirán que 
soñaba, que él no es otra cosa que “un gran señor” (Introito, 1, 62 — 63). 
Empleará luego a unos representantes (“players”), y hará que monten “una comedia 
placentera” (“a pleasant comedy” [Introito, L 130]) para el pobre hombre (será 
La doma de la bravía) (Introito, L, 75 — 102; Introito, IL, 129 ss.). 


% “Pero hoy, según el estilo universal, se toma este nombre de Comedia por toda suerte de 
Poema dramático que se hace para representarse en el teatro, sea Comedia, Tragedia, 
Tragicomedia, o Pastoral” (4x%.). 

% Comediante es “la persona que representa o recita Comedias en los teatros” (4n2.). 

% “En los documentos conciliares y sinodiales se utiliza el término latino /ndi theatrales para 
referirse a un tipo de composiciones que, desde el siglo XII y en latín, discurren paralelas 
al drama litúrgico.” (Álvarez Pellitero, 2003: 116). 

7 En efecto, “a pesar de su carácter polisémico, /udus —al igual que el castellano juego, el 
catalán joch y el portugués jogo, voces peninsulares para las que contamos con rotundos 
testimonios cuatrocentistas—tuvo un valor dramático manifiesto en la Roma clásica. Ese 
significado (...) es recordado con tino en la sección castellana del Universal vocabulario, 
donde Alfonso de Palencia apostilla: <<Avía juego gímnico e juego scénico e juego circense O 
de dangas e juego de esgrima>>...” (Gómez Moreno, 2003, 94 — 95). Francisco Bances 
Candamo, en la primera versión, de 1689 — 1690, de su Teatro de los teatros..., advierte “que 
debajo de los genéricos nombres de sheatros, juegos scénicos y Representantes se comprehenden 
muy diversas especies”, y aclara que “el nombre de juegos scénicos comprehende muchos muy 
lascivos, deshonestos y bárbaros que se ejecutaban en los teatros de la representación (...) 
como son luchas, bailes, juegos de manos y agilidades (...) como también la tragedia, y la 
Comedia.” (Bances Candamo, 1970, 7 — 8.). 


Me 


Aplausos y pitos 


Las tres veces de los cuentos ofreció Antonio en la plaza del mercado la 
corona a Julio César, y las tres veces la apartó a un lado con extremada 
gentileza (y escondiendo muy mala gana, que la deseaba), y las tres veces “la 
chusma gritaba y aplaudía con sus manos encallecidas, y arrojaban al aire sus 
sudados gorros de dormir, y soltaban tal cantidad de aliento fétido, porque 
César había rechazado la corona, que casi ahogan a César, el cual se desmayó y 
cayó al suelo” (1, IL, 228 — 248). Atacado por la alferecía, César echó 
espumarajos por la boca, y enmudeció (1, IL, 253 — 254). Glosa la escena, 
socarrón, Casca, uno de los confabulados: “Si los andrajosos no lo aplaudían y 
le pitaban, según les placía o displacía, como suelen hacer con los representantes 
en el teatro [as they do the players in the fheatre], no soy yo un hombre 
verdadero” (L IL, 259 — 263). 


(En Julo César) 
“like a strutting player...” 


Ulises denuncia a Patroclo, pues éste divierte a Aquiles en su tienda, 
remedando a los campeones griegos: 


--...yace tumbado en su tienda 

Haciendo mofa de nuestros designtos. Con él Patroclo, 
Tirado en perezosa cama, se pasa el día 

Insultándonos con sus groserías, 

Y, con una acción action] ridícula y torpe 

--La cual, el infamador llama imitación— 

Nos saca en sus autos improvisados /He pageants 45]. 
A veces, gran Agamenón 

Asume [he puts on] tu diputación suprema 

Y, pavoneándose como un representante /lke a strutiimg player] que tiene el 
Juicio 

En sus jamones, y juzga que nos enriquece 

Oír el diálogo idiota que mantienen 

Sus largas zancadas con el tablado, 

Con estas penosas y exageradas apariencias 

Interpreta /acts/ tu grandeza. 


(L, HL, 145 — 158) 


(En Trozlo y Crésida) 


e 


“like one of these harlotry players...” 


Falstaff hacía la parte del Rey delante del Príncipe, su pupilo. La 
Tabernera, doña Rápida, elogia su actuación: “¡Ay, Jesús, no me engañan los 
ojos: lo hace igual que uno de esos representantes putos [hatlotry players]P”” (IL 
IV, 438 - 439) 


(En la Primera parte de El Rey Enrique IV) 


“Players in your housewifety...” 
Yago aborrecía a las mujeres: 


Yago: ¡Vamos, vamos, sois, en la calle, pinturas, 
Campanas en vuestros salones, gatas montesas en vuestras cocinas, 
Santas cuando os injurian, diablos si os ofenden, 
Farsantas /players/ cuando hacéis al ama de casa, y amas en... 
Vuestras camas! 


(IL 1, 109 — 113) 


> 


“Players 1n your housewifety...” “Farsante”, o el original griego 
“hipocrités”, en el sentido negativo que hoy tienen, traducen mejor la palabra en 
esta frase. 


(En Otelo) 


“And all the men and women merely players.” 


»” c€ 


Para Jaques, “melancólico”, “el mundo entero es un escenario [a stage], / y 
todos los hombres y mujeres representantes [players], meramente” (IL, VIL, 139 — 
140). 


(En Como gustézs) 


se 


“Life's but (...) a poor player...” 
Han enterado a Macbeth de la muerte de su esposa: 
Macbeth: La vida no es sino una sombra andante, un pobre representante /player/ 
Que pasa pavoneándose y agitándose su hora en el escenario 
Y al que luego no se le oye más... 


(V, V, 24 26) 


(En Macbeth) 


0 


“Actors” 


Introducción 


Digo, claro, “actor” por “actor”. Actor “literalmente significa la persona 
que hace, pero en este sentido no tiene uso, sino entre los Comediantes, que al 
que representa con primor le llaman Buen actor” (4u1.). La palabra latina está 
“documentada ya en el Phroemio de Terencio (161 a. c.)”, aunque “no es 
especialmente frecuente en la terminología teatral áurea”, y “se corresponde 
con la etimología esencial de la palabra, de ago, actum, agere, el que acciona O 
dirige la acción, el que la lleva adelante. Como escribió Varrón en De lingua 
latina (VL, 8, 77): “A poeta fabula fit, non agitur; ab actore agitur, non A 


As an unperfect actor on the stage 


“Lo mismo que un actor imperfecto en el escenario, 
Que, con el miedo, olvida su parte...” 


(Soneto XXI, 1 — 2) 


Era que el poeta (¡es Shakespeare!) no sabe decir, delante del amigo, su 
amor por él. 


“Like a dull actor...” 


Coriolano amenazaba con romper Roma. Fueron a él Virgilia, su 
esposa, y Volumnia, su madre, suplicantes. El general se arrepiente: 


Coriolano: Ahora, como un actot torpe 
He olvidado mi parte y estoy fuera de mí, 
Y me he desgraciado. 
(V, IL, 40 — 42) 


(En Corolano) 


% Rodríguez Cuadros (1998, 132 — 133). 


cos 


“Actores” intrusos 


AO 


Rosalinda ha oído con curiosidad los amores pastoriles de Silvio y Febe. 
Ahora los espiará, y hará y deshará, metiéndose dentro de su égloga: 
“Llevadnos allí, y diréis / que soy un actor muy atareado [a busy actor] en su 
comedia [mn their play)” (ML IV, 54 — 55). 


(En Como gustézs) 


AO 


Puck, el duende gamberro, observa el ensayo de Píramo y Tisbe, y decide 
divertirse: 


Puck: ¿Qué desastrados traperos tenemos pavoneándose aquí, 
Tan cerca de la cuna de la Reina de Hadas? 
¡Huy! ¿Wa una comedia? (What, a play toward?] Seré su auditor /[auditot/ y, 
$1 veo causa para ello, actor [actor] también, quizás. 


(LETS -76) 


(En El sueño de una Noche de San Juan) 


“as our Roman actors do” 
Bruto advertía a los de su bandera que disimulasen la traición: 
--Mis buenos caballeros, pareced frescos y alegres, 
No dejemos que nuestros gestos descubran nuestros propósitos, 
Y soportemos nuestras partes como nuestros actores romanos, 
Con espíritu incansable y constancia en las formas. 
(IL, 1, 224 — 227) 


“But bear it as our Roman actors do...” 


(En Juho César) 


a 


“the actor may plead pardon” 


A Cleopatra le apetecía jugar al billar. A su dama de compañía le dolía el 
brazo... 


--...Jugad, mejor, con Mardian. 

--Lgual jugará una mujer con un eunuco 

Oue con otra mujer. Venid, ¿jugarérs conmigo, señor? 

--Todo lo bien que pueda, señora. 

--Y cuando uno muestra buena voluntad, aunque se quede corto, 
Elactor /actor/ puede solicitar su perdón. 


(IL, V, 3-9) 


(En Antonio y Cleopatra) 


“As in a theatre...” 
Éntrase el Rey Ricardo II. Sale el Rey Entique IV. 
York: Lo mismo que en un teatro Jos ojos de los hombres, 
Después de que un actor [actor] agraciado” abandona el escenario /the stage], 
Se vuelven perezosamente hacia el que va a salir luego, 
Juzegando tediosa su palabrería, 
Así, o con un desprecio mucho mayor, los ojos de los hombres 
Se burlaron de Ricardo... 
(V, IL, 23 — 28) 


(En El Rey Ricardo 11) 


 Wellgrac'd. Agraciado significa “de buen talle y gracia” (Cov.), “bien parecido, bien 
dispuesto y hermoseado” (4ut.). 


rd E 


“A showing of a heavenly effect in an earthly actor” 


Curó la Hija del Médico Mágico al Rey, y pareció milagro. 
Compondrían romances con el suceso, que resumirían así: “Una 
interpretación de efectos celestiales por un actor terrenal” (II, IL, 23 — 24). 


(En Ben está lo que bien acaba) 


“played in jest hy counterferting actors” 


Warwick es, por ahora, el valiente capitán de la Casa de York, y arenga a 
los suyos: 


--Dejad, entonces, que la tierra se emborrache con nuestra sangre. 

Yo mataré mi caballo: así, no podré hutr. 

¿Cómo es que nos vemos aquí, plantados, como blandas mujercitas, 
Llorando nuestras pérdidas mientras el enemigo monta en cólera, 
Mairándolo todo como si la tragedia 

La estuvieran interpretando, de chanza, contrahechores actores? 


(IL, II, 23 — 28) 


(En La tercera Parte de El Rey Enrique VI) 


Los Nueve Magníficos (TU he Nine Weorthies) 


Para divertir a la princesa y a sus damas, y por encargo del Rey de 
Navarra, iban a representar Los Nueve Magníficos. Natillas, el Bufón, anuncia 
que van a salir “los tres Magníficos”. Berowne, compañero del Rey, y muy 
guasón, se burla: “Pues ¿no son sino tres?” Es que cada uno “parsenta” (dice, 
por “presenta”) a tres. Y tres por tres ¿hacían nueve? Las multiplicaciones 
marean a Natillas: “Oh, señor, caballero! Los mismos partos [dice, por 
“partes”: the parties themselves], los actores [actors], señor, os mostrarán a 
cuánto montan...” (V, IL, 487 - 497) 


(En Trabajos de amor perdidos) 


SAS 


Actores de la compañía de Próspero 

Próspero: — ...Nuestra máscara termina aquí. Estos, nuestros actores [our actots], 
Como os dije, eran todos espíritus, y 
Se han desvanecido en el aire, en el aire más fino... 


(IV, L 148 — 150) 


Lo dice por los duendes de su Compañía, que dirige Ariel, y 
representaban una máscara para las bodas de su hija. 


(En La Tempestad) 


e 


Actores (“actors”), representantes (“players”) 
y trágicos (tragedians”) en Hamlet 


AO 


Se llega hasta Elsinore una compañía ambulante de teatro. Son, dice 
Rosencrantz, “los trágicos de la ciudad” (“the tragedians of the city” ML, IL, 327), 
apuntando con esta voz más rara y grave, creo, su “residencia” (IL, IL, 328), 
que valieron mucho, lo que aquí decíamos “compañía real” o “de título”. Pero 
habían venido ahora a menos y recibirán, de Rosencrantz y Hamlet, el nombre 
más cotriente de “representantes” “players” [UL IL, 315, 325, 365, 382, 518, 545, 
590; HL L 16; HI II, 49, 105]). 


ARO 


Eran, aquellos antiguos “trágicos de la ciudad”, cómicos de la legua. ¿Qué 
los había disminuido? 


Rosencrantz: Creo que su inhibición arranca de la última innovación. 

Hamlet: ¿Los estiman igual que cuando yo estaba en la ciudad? ¿Son seguidos con el 
IMÍSINO ENTUSIASMO? 

Rosencrantz: No, desde luego que no. 

Hamlet: ¿Y de dónde viene esto? ¿Se han enrobinado? 

Rosencrantz: No, sus trabajos siguen el paso acostumbrado, pero hay, señor, un nido de 
niños, pequeños halcones niegos, que chillan con mucho ruido, y son aplaudidos de 
manera tiránica por ello. Éstos son abora la moda, y arman tamaño escándalo en 
los escenarios comunes /the common stages/ (así los llaman) que muchos 
que gastan estoque tienen miedo de sus plumas y apenas osan ir allí. 

Hamlet: ¿Cómo? ¿Son niños? ¿Quién los mantiene? ¿Cómo se sustentan? 
¿Perseguirán la calidad solamente mientras puedan cantar? ¿No dirán después, si se 
hacen con el tiempo representantes comunes /common players] —cosa 
probable, sí no encuentran medios mejores—que sus escritores les faltan haciendo 
que exclamen contra su propta sucesión? 


(TL, IL, 330 — 349) 


Esos “representantes” (“players”) que parecen “comunes” (vale “ordinariols], 
vulgar[es] o de poca estimación”, bajos y despreciables [4x41.]) a sus enemigos 
son también, claro, los Hombres de la compañía de Shakespeare, como los 
Niños son los “de la Capilla”, que comenzaron a actuar en el Teatro de los 


Dominicos (Blackfriars) hacia finales del año 1600. 


co 


ARO 


Cuando Hamlet habla, en general, de quienes ejercen el oficio, utiliza 
invariablemente la palabra “representantes” players” [UL L, 3, 29; IL, L 137 — 
138; IL, IL, 272]. 


La “nación”, dice, achuchaba a los Niños de la Capilla y a los cómicos 
de los teatros públicos, para que se peleasen. “Hubo un tiempo en que nadie 
ofrecía dinero por un argumento a menos que el poeta [quiere decir, el 
dramaturgo] y el representante [player] no se dieran de bofetadas pot la cuestión” 
(Hamlet, U, UL, 351 — 354). 


Así, en una, el Príncipe de Dinamarca critica las técnicas actorales de los 
“representantes” players” [UL L 3, 29)). 


Y en otra comenta: “Los representantes [the players] no saben guardar un 
secreto” (IL, L, 137 — 138). 


Ha interrumpido el rey Claudio La ratonera espantado, pidiendo su 
privado “luces, luces, luces” (III, IL, 264). Ya se han quedado, a solas, Hamlet 
y Horacio. Lo primero (no, lo segundo) que hace el príncipe es jactarse de su 
dramaturgía: 


Hamlet: Y esto, señor, junto con un bosque de plumas [en el sombrero], y rosas 
provenzales en mis zapatos, si es que el resto de mis fortunas no se vuelven turcas, 
¿no me ganará una participación [a fellowship] en una manada de 
representantes /a cry of players/? 

Horacio: Media participación [Half a share]. 

Hamlet: Una entera, yo. 


(HL, IL, 269 — 273) 


ARA 

Polonio, Pedante de comedia, hijo del engolado “Dortore” boloñés de la 
Commedia dell" Arte, usa siempre, curiosamente, la voz “actor”. El principe sólo 
emplea la palabra en una ocasión, para hacer mofa del WVejete: 


Polonio: Mo señor, tengo nuevas para vos. 
Hamlet: Mi señor, tengo nuevas para vos. Cuando Roscio era actor factot] en 
Roma... 


aa 


Polonio: Los actores /actots/ han llegado, mi señor. 


Hamlet: LUUUM, ZUUUI.... 

Polonio: Por mi honor...“ 

Hamlet: Entonces ha llegado cada actot [actot] encima de su burro. 
Polonio: Los mejores actores [actors] del mundo... 


(IL, IL, 385 — 392) 


Más adelante Polonio presume de haber hecho teatro escolar, y de que 
lo juzgaron, afirma, “un buen actor” (“a good actor” [1II, IL, 99 — 100)). 


* <Upon my honour...” Literalmente, “Sobre mi honor...”, lo que facilita el chiste de 
Hamlet. 
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“Hombres”, “actores” o “representantes” 
de La lamentabilisima comedia y muerte muy cruel 


de Píramo y Tisbe 


Llámase, a los oficiales mecánicos de Atenas que, para celebrar la boda 
de su alcalde con Hipólita, la reina de las Amazonas, armaron La 
lamentabslísima comedia y muerte muy cruel de Píramo y Tisbe, “hombres” (¿como “los 
Hombres” “de la Reina”, “de Chamberlain”, o “del Rey” de la compañía de 
Shakespeate?), “actores” (“actors”) y “representantes” (“players”). 


Para comenzar el ensayo Membrillo sacó el “pergamino” [scro/l| con 
“los nombres de todos los hombres [every man's namel” que iban a “actuar en 
nuestro entremés |[¿nterlude]”. Fondillo, que la dirigía, dice: “Primero, mi buen 
Pedro Membrillo, decid de qué trata la obra, y luego leed los nombres de los 
actores [actors], y así id punto pot punto” (1, IL, 8 — 10). “Ahora, mi buen Pedro 
Membrillo, llamad a los actores [actors] mirando en el reparto” (“by the scrol?”, (L, 
II, 14 — 15). “Ahora nombra al resto de los representantes [players]” (L, UL, 35). 


Fondillo, que había sido asno, regresó restaurado, como hombre, y con 
una buena nueva: 


--De mí, ni una palabra. Todo lo que os diré es que el duque ha cenado. Juntad 
vuestro aparato, buenos cordones para vuestras barbas, cintas nuevas para vuestros 
zapatos. Acudid enseguida a palacio, que, por decirlo brevemente, han preferido 
nuestra obra. En cualquier caso, que Tisbe leve ropa limpia, y que el que interpreta 
al león no se corte las uñas, que harán sus garras. Y, mis queridos actores 
/[actors/), no comáis cebolla ni ajo, que nuestro aliento ha de ser dulce, y así, no 
dudo que les otremos decir: “es una dulce comedia”. Nz una palabra más. ¡Fuera! 
¡Vamos! ¡Fuera! 


(TV, IL 32 ss.) 
Membrillo dice un ridículo Prólogo y avisa: 
Membrillo: ....S7 queréis arrepentiros, 
Tenéis a los actores [actors] a mano y, a través de su representación, 


Sabréis todo lo que podés llegar a saber. 


mais 118) 


ria 


Se han dado muerte, creyendo al amigo muerto, Píramo y Tisbe, y hasta 
el Muro que separaba a sus padres se ha desmoronado. Con eso se terminaba, 
casi, su “lamentabilísima comedia”. 


Fondillo:  ¿Gustaréis de vet el epílogo, o preferís oír una danza bergamasca con dos de 
nuestra compañía? 
Teseo: Ebpílogos no, os lo ruego, que vuestra obra no necesita excusas. No os 


excuséis jamás, puesto que cuando los representantes /players/ estén todos 
muertos, no hará falta echarle la culpa a nadie. 


(V, L 338 — 343) 


(En El sueño de una Noche de San Juan) 
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Trágicos (“tragedians”) y cómicos (“comedians”) 


Introducción 


“Comedian” traduzco “comediante”, O “cómico”; “tragediam” ¡puede dar 
“trágico” y (pero su uso es ratísimo y, acaso, guasón) “tragediante”. Son hijos 
algo despadrados del “komoedos” y del “tragoedos” de los Coros del teatro 
griego.” Sebastián de Covarrubias, en su Vocabulario, llamaba “comediante” al 
que “representa comedias”, y “cómico” al “autor de ellas”. En el Diccionario de 
Autoridades, “cómico” es “propiamente el Poeta que compone y escribe 
comedias”, y “vulgarmente se toma esta palabra por el que las representa”, 
mientras que “comediante” es “la persona que representa o recita Comedias en 
los teatros”. 


Shakespeare distingue, verás, al “rápido cómico” del “hondo trágico”, pero 
en otras usa las voces “comedian” y “tragedian” para designar, sin mirar en el 
género de obra que recitan, al “representante”. 


“Los rápidos cómicos” 


Cleopatra, ahora que ha perdido a Antonio, sabe que, si no la corrige, 
dirán en los teatros su “historia” (“their story” [V, UL, 359)) a lo ridículo: 


Cleopatra: ...Los rápidos cómicos /T'he quick comedians/ 
Improvisarán nuestras escenas, y representarán 
Nuestras bacanales alejandrinas: entrarán 
A Antonio borracho, y yo veré 
A algún muchacho remedando con sus gallitos la grandeza de Cleopatra 
En la postura de una puta. 


(V, IL, 215 — 220) 


Los “cómicos” son “rápidos”, o sea, muy ligeros y vivos. “Oxick”, además, 
significa, en inglés, cáustico. 


** Rodríguez Cuadros (1998, 51). 
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“¡Bah! Puedo contrahacer al hondo trágico...” 


Gloucester: Ven, primo, ¿podrás estremecerte, mudar de color, 
Asesinar tu aliento en medio de una palabra 
Y empezar de nuevo, y de nuevo callar 
Como si estuvieras trastornado y loco de terror? 
Buckingham: ¡Bah! Puedo contrabacer al hondo trágico, 
Hablar y volver la vista, y mirar hacia todos los lados, 
Ponerme a temblar de miedo al oír agitarse una pajita, 
Como si recelara algo: sabré, a placer, asumir 
Un aspecto terrible o forzar una sonrisa: 
Todos los gestos los tengo listos, para que ejerzan sus oficios 
Y para que, en el momento que yo quiera, favorezcan mis estratagemas. 


(MIL V, 1-11) 


“Tut! I can counterfeit the deep tragedian...” (UI, V, 5) Hondo 
“metafóricamente significa dificultoso, sutil y profundo” (4ut.). Profundidad 
“se toma por la alteza, excelencia, grandeza, impenetrabilidad, por la 
capacidad e ingenio, y por la densidad, o espesura” (4ut.). El trágico es “hondo”, 
o “profundo”, como el cómico sería “superficial”. 


(En El Rey Ricardo UD) 


“Are you a comedian?” 


Entra Viola (hace, travestida, a un tal Cesario), y se presenta a la 
Duquesa doña Olivia, con una tercería: 


Olivia: ¿De dónde venís, señor? 

Viola: Puedo decir poco, sólo que he estudiado, y que esa pregunta no entra en mi 
parte /out of my part/. Dadme, gentil dama, modesta seguridad de que sois la 
señora de la casa, para que pueda proceder con mi parlamento /speech/. 

Olivia: ¿Acaso sois comediante /a comedian/? 

Viola: No, con todo mi corazón os lo digo, y, sin embargo, juro, sobre los colmillos 
mismos de la malicia, que yo no soy lo que represento /l am not that 1 


play]. 


(Noche de Reyes, L, V, 178 — 185) 
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“Los trágicos de la ciudad.” 


Vienen hacia Elsinore, “para ofrecer” “servicio” al Principe de 
Dinamarca, unos “representantes” players”) 11, IL, 315 — 317). 


Hamlet: ...¿Qué representantes /players/ son ésos? 

Rosencrantz: Precisamente ésos que tanto os placían, los trágicos de la ciudad /the 
tragedians of the city/. 

Hamlet: Y ¿cómo es que viajan? Su residencia, tanto en lo que toca a su reputación 
como en lo que hace a su provecho, les convenía más. 


(IL, IL, 324 — 329) 


A estos “trágicos” que tuvieron asiento (“residencia”) en la “ciudad”, y 
que ahora, apretados por la competencia de los “niños” (“children” [IL IL 
337], “boys” [IL, IL, 357]) actores, llevaban su teatro en ambulancia, se les 
llama en otras partes, varias veces, con las voces más neutras, y generales, de 
“representantes” players”) o “actores” (“actors”). 


(En Hamlel) 


“Los trágicos ingleses” 


Parolles, Capitano ridículo, cuando le piden que dé su opinión sobre “la 
experiencia en la guerra” del Capitán Dumaine, dice, mofándose de él: “A fe, 
señor, que ha tocado el tambor al frente de los trágicos ingleses [the English 
tragedians|...” (YV, UL, 256 — 258) “Trágicos” vale aquí lo mismo que cómicos... 
Los de la legua paseaban las ciudades, villas y aldeas que visitaban en 
procesión, precedidos por un tambor. 


(En Bien está lo que bien acaba) 


83 


“DPerformers” 


Sólo encuentro un uso de la voz “performer” con un sentido teatral. La 


vuelvo en “representante”, ya que el verbo “to perform” significa, también 
“representar”: 


- Estos tres, 
Con la confianza de tres mil, valían, por sus acciones |[zn ac?l, tanto, 
Ya que tres representantes [performers] forman la fila cuando 


El resto no hace nada. 


(V, IL, 28 — 31) 


Lo dice por Belatio, Guiderio y Atvirago, guerreros tremendos. Sobre 
el escenario muy pocos actores, formando filas, figuran todo el ejército. 


(En Cymbelino) 
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Géneros dramáticos 


Epígrafe 

Polonio, Wejete, dice a lo ridículo algunos de los géneros teatrales: 
--...Son los mejores actores del mundo, y valen lo mismo para la tragedia, la 
comedia, la historia, el drama pastoril, el pastoril-cómico, el histórico-pastoril, el 
trágico-histórico, el trágico-cómico-histórico-pastoril, la escena indivisible o el poema 
¿limitado. Séneca no puede hacerse demasiado pesado, mi Plauto demasiado ligero. 


(IL IL, 392 — 397) 


(En Hamlel) 
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Prólogo 


Los personajes que fabricó Shakespeare se saben a menudo prisioneros 
de un género dramático determinado. En otros lugares se alude, simplemente, a 
alguna de las especies de teatro. 


-86 - 


Tragedias 


ARO 


Tragedía es “una representación de personajes graves, como dioses en 
la gentilidad, héroes, reyes y príncipes, la cual de ordinario se remata con 
alguna desgracia” (Cov.). “Hoy comúnmente se entiende por la obra poética 
en que se representa algún suceso que tuvo fin infeliz, y funesto” (4Au1.). 
Francisco Bances Candamo, en la primera versión de su Theatro de los theatros... 
(1689 — 1690), cita a Aristóteles, el cual, en su Poézica, quiere “que las 
mudanzas de la Fortuna en la tragedia causen horror y lástima al auditorio”, y 
explica “que estos efectos se ocasionan por medio de horribles muertes, 
excesivos rigores y heridas, y otras semejantes acciones que se ejecutan en el 


»” EE 


teatro”, y exige “otro precepto”, “que se escojan argumentos horribles, de 


hechos bárbaros, que muevan a sentimiento”.* 


ARO 


La primera parte de El Rey Enrique VI, que acaso sea la primera obra 
dramática que escribió Shakespeare, o que se conserva de él, empieza así: 
“¡Que cuelguen del cielo cortinas negras, y se rinda el día a la noche!” (“Hung 
be the heavens with black, yield day to night!” [I, L 1]) Es que había muerto el 
rey Enrique V. 

Del cielo del teatro isabelino colgaban cortinas negras para indicar que 
tocaba tragedia. Así, en A Warning for Fair Women (Un aviso a las mujeres 
hermosas), de 1599, dicen: “El escenario está cubierto de cortinas negras, y 
percibo / que el público está preparado para la tragedia.” “The stage is hung 
with black, and 1 perceive / the auditors prepared for tragedy.”* Así, en The 
Insatiate Countess (La Condesa Insaciada) (ha. 1610), de John Marston, dicen: “El 
teatro del cielo está cubierto de solemnes cortinas negras, / un tiempo más 
apropiado para representar tragedias.” “The stage of heaven is hung with 
solemn black, / a time best fitting to act tragedies” (IV, V, 4— 5)*. 


ES 


Mataron a Salisbury, “espejo de todos los hombres marciales”, de un 
tiro de cañón, arrancándole un ojo y la mitad del rostro. Y Talbot maldijo la 
torre desde donde le habían disparado, y “la mano fatal / que ha fabricado 
[contriv'd] esta lamentable tragedia” [this woeful tragedy]. Era lo mismo, casi, 
que aojar a su autor (La primera parte de El Rey Enrique VI, 1, IV, 72-77). 


*% Bances Candamo (1970: 24). 
* The School of Shakespeare, ed. R, Simpson, IL, 244. En Sanders (1981: 153). 
* En Sanders (1981: 153). 
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ARO 


Gloucester había sido bueno, y sujeto leal, y, con infamias, lo 
condenaban los traidores: 


--Pero mi muerte es el prólogo de su obra /1he prologue to their play/: 
Vendrán aún millares de muertes, de quienes no sospechan aún peligro alguno, 
Y no concluirán la tragedia que ellos han concebido [thezr plotted tragedy). 


(TIL, L 151 — 153) 
Murió Gloucester en la Torre y hallaron “esta tragedia” “sospechosa”. 
“Even so suspicious is this tragedy” (III, IL, 193). Y con razón, que lo habían 
asesinado. El rey dice el epílogo, las últimas palabras del tercer acto: “Cerrad 
sus ojos, y corred las cortinas, / y entrémonos todos a meditar” (HI, IL, 32 — 
33). Gloucester quita, con todo esto, la tragedia a Enrique, o, como poco, tiene 
una, menor, a su nombre. 


(En La segunda parte de El Rey Enrique VI) 


AO 


Warwick es, por ahora, el valiente capitán de la Casa de York. Doña 
Margarita, tremenda, defiende los derechos de su marido, el rey Enrique, un 
flojo, y de su hijo, que heredaría Inglaterra, y aprieta a los de York. Warwick 
arenga a los suyos: 


--Dejad, entonces, que la tierra se emborrache con nuestra sangre. 

Yo mataré mi caballo: así, no podré hutr. 

¿Cómo es que nos vemos aquí, plantados, como blandas mujercitas, 

Llorando nuestras pérdidas mientras el enemigo monta en cólera, 

Mirándolo todo como si la tragedia /tragedy/ 

La estuvieran interpretando, de chanza [played ¿n jesí], contrahechores 
actores /counterfeiting actors/? 


(IL III, 23 — 28) 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 
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ARO 


Entra la reina Isabel lamentándose, desastrada. La duquesa de York la 
interrumpió: 


--¿Qué buscáis con esta escena [scene] de ruda impaciencia? 
Representar un acto de trágica violencia [To make an act of tragic violence]: 
¡Eduardo, mi señor, tu hijo, nuestro rey, está muerto! 


(IL, IL, 38 — 40) 
(En El Rey Ricardo UD) 


ES 


Hastings no ayudaría a inventar la bastardía de los príncipes (que eran 
de ley) de Inglaterra. 


--Pero me reiré, dentro de doce meses, 
De los que han provocado que me odie mi señor. 
Vaviré para contemplar su tragedia /to look upon their tragedy]. 


(IL, IL, 57 — 59) 


Habrá, sí, tragedias, las de los aliados de Ricardo, que se perderán, pero 
Hastings no llegará a verlas representadas, pues la suya aparecerá antes en el 
cartel. 


(En El Rey Ricardo UL) 


AA 


Empezaba la reina Margarita su maldición general: 


--AÁsí, ahora, la prosperidad comienza a disolverse, 

Y a caer en la boca podrida de la muerte. 

Aquí, en estos confines, me he escondido con astucia 

Para observar el declive de mis enemigos. 

Seré testigo de unos terribles principios 

Y luego pasaré a Francia, esperando que las consecuencias 
Resulten tan amargas, negras y trágicas /tragical/. 


(EV, IV,1-7) 


(En El Rey Ricardo UD) 
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AO 


La reina Margarita registra las muertes de los suyos y las de sus 
contrarios, y dice también la de “los espectadores de esta obra trágica” (“the 
beholders of this tragic play” [IV, IV, 68)). Lo dice por “el adulterado Hastings, 
Rivers, Vaughan, Grey” (IV, IV, 69). Somos y no somos nosotros. 


(En El Rey Ricardo UL) 


JR 

“Ricardo aún vive, la negra inteligencia del infierno”, y la reina 
Margarita lo lamenta, “pero a mano, a mano, / se halla su final lamentable, 
que nadie lamentará” (IV, IV, 71 — 74), quiere decir, también, el final de la 
tragedia de El Rey Ricardo 111. 


ARO 


El Arzobispo de Canterbury pide al rey Enrique que mire las hazañas 
de sus “poderosos antepasados”: 


--Y tu tío abuelo, Eduardo, el Príncipe Negro, 

Que representó /play'd/ en suelo francés una tragedia /a tragedy], 
Derrotando a las fuerzas de Francia, 

Mientras su poderosísimo padre, desde lo alto de una colina, 

Se sonreía contemplando a su cachorro de león 

Bañándose en la sangre de la nobleza francesa. 


(L, IL, 105 — 110) 
(En E/ Rey Enrique V) 


AO 


¿Para qué ha fabricado Naturaleza las selvas, lugares horrorosos, “si no 
es porque los dioses hallan placer en [delight in] las tragedias”? (IV, L, 59 — 60) 


En una han estropeado a Lavinia. 


(En Tzto Andrónico) 


AO 


“Oh, perro espartano, / (...) / contempla la trágica carga [the tragic 
loading] de esta cama: / Ésta es tu obra.” “This is thy work.” Ludovico da en 
el clavo metateatral. La muerte de Desdémona, la tragedia de Otelo, es “obra” 
de Yago (V, IL, 359 — 362). 


(En Otelo) 
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ARO 


Lucrecia maldecía a la noche, 


“...tmagen del infierno, 

Oscuro registro y notario de la vergiienza, 

Negro teatro /Black stage] de tragedias /tragedies/ y horrorosos asesinatos, 
Vasto Caos, que escondes el pecado, ama de cría de la culpa!” 


(764767) 


(En La violación de Lucrecia) 


SS 


Primero se dice qué pájaros pueden asistir al duelo, y cuáles no. Luego 
se cuenta la hzstoría, y cómo Amor... 


““...hizo un treno dedicado 
Al Ave Fénix y al Tórtolo, 


Soberanos conjuntos y estrellas del amor, 
Como Coro a su trágica escena /thezr tragic scene/.” 


(El Ave Fénix y el Tórtolo, 49 — 52) 


a 


La “historia” (“History”) 


ARA 

Polonio cita la “historia” (“history”) como género teatral (Hamlet, UL, IL 
393), y Shakespeare escribió varias. Algunos de sus personajes, además, saben 
que una los encierra. En castellano dijeron “comedias historiales”. 


ARA 

En el Prólogo a La vida del Rey Enrique Y el actor ruega al público que 
admita “que haga al Coro en esta historia”. “Admit me Chorus to this history.” 
(Prólogo, 32). Anuncia, ya aquí, el género de la obra. 


ARO 


El rey Enrique desafió al Delfín de Francia: 


--O bien nuestra historia [history] habla hbremente, 

A boca llena, de nuestros actos, o bien nuestra tumba, 

Como el Turco de la pantomima, tendrá una boca deslenguada, 
Y no la celebrará ningún epitafio de cera. 


(El Rey Enrique V, 1, IL, 230 — 233) 


El rey Enrique sabe que el género que lo contiene (que lo dice) es el de 
la historia, o drama histórico, y no el ridículo de la pantomima. 


Ao 
El Rey de Sicilia, encelado, acusaba a su esposa Hermíone de adulterio y 
de otras cosas. 


Hermíone: ...Wos, mi señor, sabéis mejor que nadie 
(Aunque parece que nadie me conoce peor) que en mi vida pasada 
He sido tan continente, tan casta, tan verdadera, 
Como infeliz soy ahora, y mi pena es mayor 
Que la que ninguna historia [history] pueda modelar, aunque su invención 
Y su representación buscasen sólo ganar espectadores. 


(Cuento de invierno, Y, Y, 32 — 37) 


Aquí la palabra “historia” (“history”) tiene un sentido plenamente teatral. 


¿0 


“Historia trágica” 


A Eduardo (“Ned”), el hijo de Enrique y Margarita, el príncipe de 
Gales, lo mataron a cuchilladas los tres hijos de York. De eso se quejaba el rey 
Enrique a su verdugo, Ricardo, comparando sus malas sombras con las de 
famosos antiguos: 


--Yo, Dédalo; mi pobre chico, Ícaro; 

Tu padre, Minos, que impidió nuestra carrera; 
El sol, que quemó las alas de mi dulce chico, 
Tu hermano Eduardo; y tú mismo el mar, 

El envidioso golfo que engulló su vida. 

¡Ay! Mátame con tu arma, no con palabras! 
Mi pecho tolerará mejor la punta de tu daga 
Que mis oídos esa historia trágica. 


(V, VL 21 — 28) 
El Rey Entique se sabe dentro de una “historia trágica” (“that tragic 
history”). Es “historia”, “history”, y no “story”, O sea, cuento. Es, entonces, 


verdadera. Y es, además, trágica. Es un cruce, por lo tanto, de los dos géneros. 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


0%: 


Comedias 


ARO 


En la comedia “se nos representa como en un espejo el trato y vida de la 
gente ciudadana y popular”. “Suele (...) empezar por riñas, cuestiones, 
desavenencias, despechos, y rematarse en paz, concordia, amistad y contento” 


(Cov.). 


ARO 


Para adelantar la burla de Christopher Sly, Calderero, anuncian que van 
“a representar una comedia placentera” (a pleasant comedy” [Introito, L, 130)) 
para curar su “melancolía”, “nodriza de la locura”, “y encauzar [frame] [su] 
mente hacia la alegría y la diversión [mirth and mertiment], / que estorba mil 
daños y alarga la vida” (Introito, IL, 135 — 136), “los hombres de vuestra 
señoría” [“your honor's players”] (Introito, IL, 129 - 136). Aquella “cominería” 
(Introito, IL, 137) era “una especie de historia” (“a kind of history” [Introito, IL, 
140). Será La doma de la bravía. 


AO 


El Rey de Navatra y sus compañeros, de moscovitas, cortejaron a sus 
damas cambiadas. Berowne entendió entonces el engaño: 


-Y a veo el truco. Convinteron, 
Conociendo por adelantado nuestra diversión [merriment), 
Estropearla como si fuera una Comedia de Navidad /a Christmas comedy/. 


(V, IL, 460 — 462) 


(En Trabajos de amor perdidos) 


AO 


Falstaff, donjuán fantoche, cuenta cómo “el fisgón cormuto de su 
marido, maese Brook, que vive en una continua alarma de celos, me llega en el 
instante de nuestro encuentro, después de que nos hubiésemos abrazado y 
besado, vencidas ya sus protestas, y, en fin, cuando ya habíamos dicho el 
prólogo de nuestra comedia [the prologue of out comedy], y pisando sus talones una 
turba de compañeros suyos, a los cuales su destemplanza había provocado, 
instigándolos a registrar su casa buscando al amigo de su mujer” (TIL, V, 64 — 
71). Aquella “comedia” era la amorosa que estaban a punto de interpretar el 
gordo y la esposa de maese Brook, y es, más bien, entremés. 


(En Las alegres casadas de Windsor) 


0d: 


ARO 


La infanta de Francia ha conocido la muerte de su padre. 


Bertowne: Nuestros arrullos no se acaban como una vieja obra de teatro /an old 
play]: 
Juan no gana a Juana. La cortesía de estas damas 
Habría podido transformar nuestros deportes en comedia [comedy]. 


El Rey: Vamos, señores, faltan doce meses y un día, 
Y entonces se acabará. 
Berowne: Demasiado largo para una obra de teatro /a play]. 


(V, IL, 866 — 870) 


En efecto, las damas imponen distintas penitencias a sus galanes, 
aplazando el final feliz. 


(En Trabajos de amor perdidos) 


AAA 


Edmundo, el Bastardo, ha tendido una trampa a su hermano Edgar: 
“Ahí viene, puntual, como la catástrofe de /a comedia antigua [the old comedy” (L, 
II, 134). 


(En El Rey Lear) 


ARO 


Membrillo titula la obra que ensayaban para festejar la boda de los 
alcaldes de Atenas La lamentabilísima comedia [The most lamentable comedy] y 
muerte muy cruel de Píramo y Tisbe (1, ML, 11). Es oxímoron accidental. También 
Fondillo habla de “esta comedia [comedy] de Píramo y Tisbe” (IL, L, 8 — 9) y, 
justo antes de representarla, se refiere a ella como “una comedia dulce” (1V, Il, 
42). Uno y otro hacen un uso ridículo, claro, de la palabra. 


(En El sueño de una Noche de San Juan) 


ARO 


“Ja, jal Venga, un poco de música; que suenen las flautas. / Que, si al 
Rey no le ha gustado la comedia [the comedy], / será, pues, quizás, que no le ha 
gustado, pardiez. / Venga, un poco de música” (III, IL, 285 — 288). La 
“comedia” (lo dice el príncipe, guasón) que había espantado al Rey era la de La 
ratonera, que repetía su crimen. 


(En Hamnlel) 
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“Qur scene 15 alter'd from a serious thing...” 


La Duquesa de York pedía el perdón pata su hijo, el traidor, llamando a 
la puerta del Rey. “¿Quién var” 

--Una mujer, tu tía, gran rey, soy yo, 

Habla conmigo, ten piedad de mí, abre la puerta, 

Una mendiga viene a mendigar, que nunca ha mendigado antes. 


--Nuestra escena, que era seria, se ha alterado, 


Mudándose en El mendigo y el rey. 
(V, IL, 76 — 80) 


“Our scene is alterrd from a serious thing...” Bolingbroke comenta, 
cínico, la transformación de una escena grave en otra cómica. 


(En El Rey Ricardo II) 


Ds 


Morality Plays 


ARO 


Las Moralidades (Morality Plays) faeron obras de teatro alegóricas, del 
sielo XV y de principios del siglo XVI, que simplifican la vida y el mundo. Su 
personaje central es E/ Hombre General (Everyman, o Humanum Genus). 


ARO 


“Ven, y consíguete una espada, aunque sea hecha de cartón” (1V, IL, 1). 
Empezaban una revolución, y se armatían a lo ridículo, con las espadas de 
cartón que usaba el Vicio en las Moralidades.* 


(En La segunda parte de El Rey Enrique VI) 


ARA 
Alcibíades: ¿Oné eres t42 Habla. 
Timón: Bestia, lo mismo que tú. ¡Que el cáncer roa tu corazón 


Por volverme a enseñar los ojos de un hombre! 

Alcibíades: ¿Cuál es tu nombre? ¿Tan odioso te resulta el hombre 
Siendo tú mismo un hombre? 

Timón: Yo soy Misónttopo, y odio a la humanidad. 


(IV, TIL, 48 — 53) 


Timón se ha convertido en máscara, en uno de los personajes fijos de los 


Moralidades. 


(En Timón de Atenas) 


oK 
--Digo que, sin letras, mi personajes, la fama vive mucho. 
[Aparte] Así, como aquel Vicio antiguo, la Insquidad, 
Moralizo /I moralize/ dos signzficados en una palabra. 


(ILL, L, 81 — 83) 


Ricardo juega con la palabra “characters”. Vale aquí como “letras” y 
“personajes”, y cita uno de las viejas Moralidades inglesas. 
p ¡ES y ) 8 


(En El Rey Ricardo III) 


45 
Ver nota al verso. 


07 


Danzas moriscas 


ARO 


La Morris, o Moorish, Dance, que llamaremos Danza Morisca, es rito, y 
repite (pero la ha olvidado) la resurrección de Dios, sí no celebra que vuelva a 
comenzar, cada año, el mundo. El Libro de deportes del rey Jaime 1 de Inglaterra 
la cita junto con “los juegos de Mayo, la cerveza de Pentecostés (...) y las 
Mayas”. Shakespeare la asocia con estas fiestas. 


AAA 


El Delfín de Francia no temía a Inglaterra, armada, porque su rey era 
un mozo vicioso, fantástico: 


--No, no más que si oyésemos que Inglaterra 
Estuviese ocupada con una Danza Morisca de Pentecostés... [a Whitsun Morris 
Dance] 


(IL, IV, 24 — 25) 
(En E/ Rey Enrique V) 


ES 


York, en Irlanda, ha visto a “este tozudo Cade” (III, L, 360) “brincar 
como un Morisco Salvaje [like a W2/d Morisco], / sacudiendo sus dardos como 
éste sus campanas” (IL 1, 364 — 366). La Danza Morisca representaba 
grotescamente personajes de la leyenda de Robin Hood. Sus fantásticas 
máscaras hacían acrobacias, arrojaban al aire “armas y datdos”, y 
representaban juegos de esgrima. Así convierte en mamarrachada la 
revolución de Jack Cade, que busca establecer una especie de comunismo 
primitivo. 


(En La segunda parte de El Rey Enrique VI) 


ES 


Dromio de Siracusa, hijo de los zanni de la Commedia dell" Arte, avisaba a 
su amo que se cuidase de aquel Adán alguacil amigo de llevar a cabo “más 
hazañas con su maza que /a pica de una danza morisca |a morris-pike]” (UV, UL, 26 


2 


(En La comedia de las equivocaciones) 


46 
"Ver nota al verso. 
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ARO 


Las rápidas respuestas del Bufón casaban con cualquier pregunta que se 
le hiciese con la misma perfección con que encaja “una danza morisca [a morris| 


con la Fiesta de Mayo [May-day|” (1, 11, 23). 


(En Bien está lo que bien acaba) 


ES 


Pusieron grillos, para afirmar su prisión, a Palamón. 


-- ¡Hacedlo, buen carcelero! 
Los agitaré de modo que no puedas dormir: 
Haré con ellos una nueva danza motrisca /a new motris/... 


(IL, IL, 274 — 276) 
(En Los dos nobles parientes) 


AO 


En Los dos nobles parientes Maese Gerardo, otro Maestro de Escuela, con 
otros oficiales mecánicos, celebran las Mayas (the Maying” |, UL 37]) con 
“algún deporte”, o “pasatiempo” “aldeano” (some country sporf” UL, V, 96]; “our 
country pastime” [MI V, 101)), “una Danza Morisca” (“a morris” UL V, 107)), 
ante “Teseo e Hipólita. La Hija del Alcaide, otra muchacha tarada por la 
desgracia, conoce el género. Pide que entre “un conjurador”. “Invocadme 
ahora a un diablo y que interprete / el chí passa al ruido de campanas y huesos” 
(UL, V, 85 — 87). 


Maese Gerardo, el Maestro de Escuela, lo describe muy por menudo, 
en el Prólogo de la Danza Morisca. Aquel “pasatiempo rústico” (UL, V, 96) lo van a 
representar “los que las lenguas más rudas distinguen como “villanos”. / Y, a 
decir verdad, y por no fabular, / somos una alegre junta, o bien la chusma, / o 
una compañía, o, utilizando una figura retórica, el Coro, / y delante de tu 
Dignidad bailaremos una Danza Morisca” (IM, V, 103 — 107). Él se 
proclamaba “su corregidor” (“the rectifier of all” [UL V, 108]) y presentaba “esta 
máquina, o este aparato” (TIL, V, 112). Saldrán en ella, anuncia, un “poderoso 
“Moro de mucho peso”, y, detrás de él, “Isca”* y, los dos encolados juntos, / 
forman la Danza “Morisca”, la causa de que hayamos venido hasta aquí, / el 
cuerpo de nuestro pasatiempo, de no poco estudio” (TIL, V, 117 — 120). 


47 a . daa z 
“Moor” + “Is” = Morris. Juntos forman el adjetivo de la Danza: “Morisca”. 


-99 - 


Maestro de Escuela: _Aparezco yo primero, aunque rudo, y crudo, y turbio, 
Para pronunciar delante de tu noble gracia algo de este tenor, 
Y ofrecer ante tus grandes ptes mi portaplumas. 
Saldrán a continuación el Señor y la Señora de Mayo, espléndidos, 
La Camarera y el Copero, que se buscan, a la noche, 
Detrás de nuestras silenciosas cortinas; Inego mi Tabernero 
Con su gorda Esposa, que reciben, pelándolo, 
Al escocido viajero con unas señas, 
Informan al bodeguero de que hinche la cuenta. 
Viene luego el Bufón, que gusta de las primicias de la vaca recién parida, y detrás de 
él el Bobo, 
Y el Mono Babutino, con su largo rabo, y su larguísima herramienta, 
Cum multis alvis que completan la danza. 
Decid Vale” y al instante saldrán. 
Teseo: Vale, vale, desde luego, querido Domine. 
Pirítoo: Produce. 
Maestro de Escuela: Intrate fili! Sa/d, y bazlad. 


(LIL, V, 99 — 136) 


Terminada la Danza, Emilia sentencia: “And, for a preface, 1 never heard 
a better.” “Y, como prefacio, nunca los he oído mejores” (III, V, 149). 


(En Los dos nobles parientes) 
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Autos de pastores 
Perdita, Reína de la Esquila, convidaba a todos: 
Perdita: ... Venid, tomad vuestras flores: 
Me parece que imito bien a las muchachas que he visto representar 
En los autos de pastores de Pentecostés... 
(IV, IV, 132 — 134) 


“Methinks 1 p/ay as 1 have seen them do / in Whitsun pastorals...” 


(En Cuento de invierno) 
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“this roaring devil 1” the old play” 
El Chico se mofa de Pistola, Capitano ridículo. “Bardolph y Nym tienen 


diez veces más coraje que este diablo rugidor del viejo auto” (IV, IV, 73 — 75). Se 
refiere a algún demonio que saldría en algún auto de navidad, o pascual. 


(En El Rey Enrique V) 
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Espectáculos 


ARO 


El latín spectaculum viene del verbo specto, -are, “mirar, ver, observar, 
contemplar”, y valía para “todo lo que se ofrece a la vista” (Segura Munguía). 
Nuestro espectáculo es “lugar público y de mucho concurso, que se junta pata 
mirar, como eran los teatros, los circos, el coliseo, etc. Espectáculos también 
se llamaban las mesmas fiestas y juegos gladiatorios, cazas, neumaquias, etc.” 
(Cov.). “Se entiende también el objeto de algún caso grave, digno de 
admiración, y por lo regular lastimoso, públicamente sucedido, y que por su 
gravedad lleva tras sí la atención de los circunstantes, como fue el de la Pasión 
y Muerte de Nuestro Señor Jesucristo” (4mz.). Éste es el sentido que en todos 
los casos dio Shakespeare a la voz, que tiene algo además, siempre, de teatral. 


ARO 


Lucrecia intentaba defenderse de Tarquino, su violador: “Piensa qué 
espectáculo tan vil [how vile a spectacle] fuera / ver tu actual traspaso en otro 


hombre” (631 — 632). 


(En La violación de Lucrecia) 


ARO 


Vio Venus, la “tonta reina”, que entraba Adonis en sus selvas, con 
cuerno y perrada, en montería, y “prohibió al muchacho” que lo hiciese, que 
una vez había visto “un joven hermoso y dulce” herido en el muslo por un 
jabalí, “¡un espectáculo digno de compasión [a spectacle of ruth]”” (1X, 11) 


(En El peregrino apasionado) 


ARO 


Así fueron las cárceles de Talbot, el héroe de los ingleses, el coco de los 
franceses: 


--Todavía no has dicho cómo te entretuvieron. 

--Con mofas y burlas y contumaces zaberimientos, 

Me sacaron a la plaza del mercado 

Para que fuera un espectáculo público [a public spectacle| para todos. 


(L IV, 38-41) 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 
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Ao 
Delante del cuerpo descabezado de Suffolk exclaman: “¡Oh bárbaro y 
sanguinario espectáculo [barbarous and bloody spectacie]!” (1V, L 144) 


(En La segunda parte de El Rey Enrique VI) 


Aoolotok 

Clavaron la cabeza de York a las puertas de la ciudad que le daba su 
nombre y título, “y ahí sigue, / y es el espectáculo más triste [the saddest spectacle] 
que yo he contemplado jamás” (IL, L, 66 — 67). 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARA 
Son guerras civiles, y muy liadas, y por equivocación han dado muerte 

un hijo a su padre, y un padre a su hijo. El rey Entique, que se soñaba pastor, 

suspiraba: “¡Oh, qué lastimoso espectáculo!” “O prteons spectacie”” (11, V, 73) 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 
Delante del cuerpo toto de Arturo (ha saltado desde lo alto de la Torre, 
para escapar de la prisión donde lo había encerrado su tío, el Rey Juan): 


--Todos los asesinatos pasados quedan excusados con éste: 

Y éste, tan único, tan inigualable, 

Otorgará santidad y pureza 

A los pecados todavía no concebidos por los siglos. 

Cualquier mortal derramamiento de sangre no será sino un chiste 

Ante el ejemplo de este nefando espectáculo [heineous spectacle]. 


(TV, IIL 51 — 56) 
(En E/ Rey Juan) 


Att 

Marco Antonio exigió conocer “las razones” que habían vuelto 
“peligroso” al César. Bruto replicó: “Si no, sería éste un espectáculo salvaje [a 
savage spectacle” (YI, L, 221 — 223). El del asesinato, dice, de quien quería ser rey 
de romanos. 


(En Juho César) 
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ARO 


Antonio muestra a los Ciudadanos las vestiduras y el manto de César, 
ensangrentados, y su cuerpo estropeado. “¡Oh, qué lastimoso espectáculo!” “O 
piteons spectacie”” (1, IL, 203) 


(En Juho César) 


ARO 


Se llevaban a Crésida con su padre, al otro lado de la guerra, y lloraba, 
abrazada a Troilo. Pándaro, su alcahuete, glosa la escena, cínico: “¡Qué par de 
espectáculos tenemos aquí!” “¡What a pair of spectacles is here!” (IV, IV, 13) 


(En Trozlo y Crésida) 


ARO 


La desagradecida Roma desterraba a su campeón, Coriolano. El 
estupendo soldado consolaba a su madre, y a Cominio, su camarada, y a 
Menenio, su “viejo y verdadero” amigo: “Mi antiguo general, / muy a menudo 
he observado cómo contemplabas, impasible, / espectáculos que endurecían el 
corazón |heart-hardening spectacles|...”” (1V, L 21 — 25) 


(En Cortolano) 


AO 


El “melancólico Jaques” (IL, L 26 y 41) observó la agonía de un ciervo 
herido en una montería. 


Duque Mayor: Pero ¿qué dijo Jaques? 
¿No moralizó sobre este espectáculo [spectacle] ? 
Caballero Primeto: Ob, sé, y usó mil símiles. 
(IL L 43 — 45) 
El “humor melancólico” “domina” a Jaques, “y hace que (...) no halle 
gusto ni diversión en cosa alguna” (Aut.), llevándolo a contemplar con amargo 
cinismo la utópica república de amables bandoleros que el Duque desterrado 


había fundado en el Bosque de Arden. 


(En Como gustézs) 
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ARO 


Próspero, el Rey Mago, ha levantado una tempestad que él, claro, sabe de 
cuento, teatral. Su hija Miranda lloraba, compadecida: 


Próspero: Y lá sécate las lágrimas; consuélate. 
El espantoso espectáculo /direful spectacle/ del naufragio, que ha 
estremecido 
Las cuerdas mismas de tu compasión 
Lo he ordenado yo con tanto cuidado, 
Haciendo provisión de todo con mi Arte, 
Que ninguna de las criaturas que has oído dar voces, 
Las del bajel que has visto irse a pique, 
Ha sufrido perdición** aleuna, y han conservado, 
No ya sus almas, sino todos los pelos de su cabeza. 


(L, IL, 25 — 32) 


(En La Tempestad) 


** “perdition” (L, IL, 30). La perdición puede ser “espiritual o temporal”, pero 


“particularmente, y como por antonomasia, se toma por la condenación eterna” (Aut.). 
Conservo la palabra, puesto que pega en una obra que trata (también) de culpas, 
penitencias y redenciones. 
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Pageants 


ARO 


“Pagina”, en la lengua latina, signifcaba la “parte interna del papiro 
cortado en hojas, con una sola columna de escritura por hoja”, “página, hoja”, 
“tabla, plancha”, y, por extensión, “escrito, obra” (Segura Munguía). “Pagina” 
dio, en inglés medio, “pagyn”, o “padeeant”, la “escena de una obra de teatro” 
(Webster's Seventh New Collegiate Dictionary). De ahí viene “pagean?”, palabra muy 
ancha que vale (que nos importe) varias clases de espectáculos más o menos 
teatrales, como los escenarios de los xilagros (Miracle Plays), o nuestros Autos, 
que se representaban sobre una procesión de carros O barcas, O los desfiles o 
cabalgatas de contenido histórico, etcétera. “Pageantry”, derivada de ésta, se 
traduce “espectáculo”, o bien “pompa, aparato, boato”. 


AO 


Puck: Capitán de nuestra banda de hadas, 
Helena se halla aquí, a mano, 
Y también el mozo, confundido por mí, 
Pidiendo su sueldo de amor. 
¿Wemos su tonta comedia /their fond pageant/? 
¡Señor! ¡Qué bobos son estos mortales! 


(11, IL, 110-115) 


(En El sueño de una Noche de San Juan) 


ARO 


Corino llevará a Rosalinda y a Celia a espiar los amores pastoriles de 
Silvio y Febe. 


Corino: $1 queréis ver una égloga representada con mucho realismo [a pageant 
truly play) 
Entre la pálida tez del amor verdadero 
Y el rojo resplandor del desprecio y del orgulloso desdén, 
Venid un poco, y os conduciré 
Donde podáis mirarla. 


(HL IV, 48 — 52) 


(En Como gustézs) 
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ARO 


“Para Pentecostés, / cuando se representan nuestros placenteros autos 
[when all out pageants of delight were play'd]”, convencerían a Julia “para que 
interpretara la parte de una mujer” (IV, IV, 157 — 159). 


(En Los dos gentileshombres de Verona) 


ARO 


“Si yo fuera hombre” (1, IL, 63), se queja Eleanor, que atropellaría a todos 
para hacer rey a su marido, Gloucester, tío, y pariente más inmediato, de 
Enrique. “Y, siendo mujer, no me descuidaré, / y representaré mi parte en el 
Auto de la Fortuna [Fortune's pageant]” (1, U, 66 — 67). 


(En La segunda parte de El Rey Enrique VI) 


AO 


Áyax iba a pelear con Héctor al otro día, y la soberbia lo volvía ridículo. 
Parecía “un pescado en tierra, criatura sin lengua, un monstruo” (IL, UL, 264 


»” c€ 


— 265). Tersites, el Bufón, remedaría “su presencia”. “Que Patroclo me salude. 
Veréis el Auto de Ayax [the pageant of Ayax]” (M1, UL 271 — 273). 


(En Trozlo y Cresida) 


ARO 


Pelaban la pava Troilo y Crésida. Crésida, escrupulosa, no se dejaba. 
Troilo la apretaba: “Oh, mi señora no debe temerse nada. En todo el Auto de 
Cupido [in all Cupzd's pageaní no se presenta ningún monstruo” (III, IL, 71 — 
72). 


(En Trozlo y Cresida) 


ARK A 
Coronaban a Ana Bolena. 
-- Bien: los ciudadanos, 
Estoy seguro, habrán mostrado claramente su amor a la realeza 
(Que, si se lo conceden, siempre están dispuestos a ello) 
Para celebrar este día con espectáculos [shows], 
Autos procesionales /pageants/ y fastos espléndidos. 
(IV, L, 7-11) 


(En E/ Rey Enrique VII) 
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ARO 


El Rey de Navarra encargó a Armado, Capitano fantástico, que 
presentase a la princesa y a las damas que la acompañaban “alguna deliciosa 
ostentación, o algún espectáculo, o algún auto procesional, O alguna mojiganga, o 
un castillo de fuegos artificiales [some delightful ostentation, or show, or 
pageant, or antick, or fire-work]” (V, L, 101 — 104). 


(En Trabajos de amor perdidos) 


Aok 

Gower ha salido con reloj. La representación se está acabando. Pronto 
callará. Nos pide, antes, “una última limosna”, que nos figuremos “qué autos 
procesionales [pageantry], qué torneos [feats], qué espectáculos [shows], / qué juntas 
de juglares [minstrelsy], qué alegre ruido” recibieron al rey en Mitilene (V, IL 6 
9). 


(En Pericles) 


AO 


Marco Antonio, metido a poeta, llama a las mudadizas formas de las 
nubes “los autos procesionales de la negra estrella vespertina” (“black vesper's 


pageants” [IV, XIV, 8). 


(En Antonio y Cleopatra) 


ARO 


Las naves de Antonio, el mercader veneciano del título, “izadas sus 
majestuosas velas, / como señores o ricos burgueses de las corrientes, / o 
como si fueran los barcas procesionales [pageants] del mar, / observan desde sus 
alturas a los insignificantes buques / que les hacen cortesía y reverencia / 
cuando pasan a su lado volando con sus tejidas alas” (L, L 8— 14) 


Entre las fiestas organizadas en la Villa de Lerma por su Duque en 1617 


Francisco Fernández Caso describe “cuatro carros”, y dice cómo “luego entró 
en la placa navegando el aire una galera”*, 


(En El Mercader de Venecia) 


% Ferrer Valls (1993, 259). 
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AAA 


Habían contado en los mares ciento siete galeones turcos, ciento 
cuarenta, doscientos (L, IL, 3 — 4). Preparaban su asalto, decían, a Rodas. No. 
Aquello era solamente “una naumaquia”? / que busca que miremos a otro lado” 
(a pageant to keep us in false gaze” [IL UL 19 — 20)]). Los Otomanos 
apuntaban a Chipre. 


(En Otelo) 


AO 


“Paso” “se llama asimismo cualquiera de los acaecimientos de la Pasión 
de Cristo Nuestro Señor”, y “también la efigie que se saca la Semana Santa, y 
llevan las Cofradías en andas” (4ut.). Tiene también, en éstas que siguen, un 
sentido teatral, y pega con las estaciones de la Pasiones de la reina Isabel, del rey 
Ricardo II, o del viejo que ha llevado sus fatigas hasta el bosque de Arden. 


Doña Isabel, viuda novísima de Eduardo IV, ya había perdido tanto 
como doña Margarita, viuda antigua del rey Enrique VI. Era Isabel “pobre 
sombra, reina pintada, / la mera representación [presentation] de lo que 
[Margarita] había sido, / el lisonjero índice de un paso espantoso [a direful 
pageant|]” (IV, IV, 83 - 85). 


(En El Rey Ricardo UL) 


El Duque Mayor, Rey del Bosque de Arden, ha conocido la mala suerte 
de “un pobre anciano”, y reprocha a Jaques su humor: 


--¿VWes? No somos, nosotros solos, los infelices: 

Este teatro ancho y universal 

Presenta otros dolorosos pasos /[woeful pageant/, fuera de esta escena 

En la que actuamos. 

(IL, VIL, 136 — 139) 

(En Como gustézs) 

En Westminster Hall Enrique Bolingbroke ha forzado al rey Ricardo II 
a abdicar, y manda que lo encierren en la Torre de Londres. “Hemos 


contemplado un triste paso” (“a woeful pageant” [IV, L, 321]. 


(En El Rey Ricardo 11) 


% La naumaquia es una “pelea o batalla de navíos, festivamente fingida” (Ant). 
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ARO 


Próspero, cansado, interrumpió el epitalamio que celebraba las bodas 
teatrales de su hija, aquella “máscara sin substancia [this insubstantial pageand” 
(IV, L 155), que había representado Ariel con los ministros menores de su 
compañía de duendes. 


(En La Tempestad) 
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“no boy's play” 


ARO 


Peleaban a las espadas el Principe Hal y Espuela Caliente, los 
campeones de las dos banderas. Salió ahí Falstaff, y jaleó a su señor y 
compañero de juergas: “...¡A él, Hall No, te digo que no encontrarás aquí un 
Juego de niños” (V, IV, 75 — 76). Pero “no boy's play” apunta también, creo, a la 
compañía teatral de niños rival de Los Hombres del Rey de Shakespeare. No era, 
aquello, “comedia de niños”. 


(En La primera parte de El Rey Enrique IV) 
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Máscaras más o menos teatrales 


Vocabulario 


Voy aquí al uso teatral, o parateatral, de las voces mask y masque. 


La máscara es una “cobertura del rostro para no ser conocido” (4x2.), y 
“por otro nombre bárbaro dicen carátula” (Cov.), “cara fingida hecha de 
cartón O de otra materia hueca, para ponérsela uno sobre la natural y 
disfrazarse en las fiestas públicas, en que se permiten semejantes disfraces, la 
cual suele ser ridícula y fea” (4x1.). Es muy necesaria en algunas especies de 
fiestas, y propia del carnaval. Pero su uso principal, y al que prefiero ir, es el 
teatral. Es la carátula que cubre el rostro de los representantes, y, a veces, su 
hábito completo. Así, la máscara de Pantalone la componen su narizón, pero 
también su traje rojo veneciano, las calzas que lo nombran, su gorra, su bolsa, 
su falo, su puñal, sus babuchas... 


Pero máscara “significa asimismo la invención que se saca en algún 
festín, regocijo o sarao de personas que se disfrazan con máscaras. Lat. 
Personata pompa” (Aut.). Es lo mismo, aquí, que mascarada, O comparsa de 
máscaras. También puede decirse 720720, “gesto, figurada, o mofa. Ejecútase 
regularmente para divertir en juegos, mojigangas y danzas. Díjose del Dios de 
la Gentilidad, así llamado porque se ocupaba en censurar ridículamente, o 
hacer burla, de las acciones de los demás Dioses.” Así, en la Crónica del rey don 
Juan el 1 (cap. 263), se lee: “E después de aquéllos se hicieron danzas e momos” 
(Aut.). Momería es “la ejecución de cosas o acciones burlescas, con gestos y 
figuras” (Ant.). Cita el Diccionario a Juan Boscán (El cortesano, Libro IV, cap. 4.): 
“Que hiciese grandes y magníficos banquetes, fiestas, juegos, justas, torneos, 
momerías y otras cosas” (Ant). Ana María Álvarez Pellitero se ocupa, dentro de 
la Historia del teatro español, de la misma <<desde los orígenes hasta el siglo 
XV>>, y estudia, dentro del “teatro profano”, los 12005: 


“En la Crónica de Lucas de Iranzo se cuenta cómo en 1461 el condestable y 
su esposa organizaron un baile. Después de que ellos y sus hermanos lo 
abrieran “sobrevino una escuadra de gentiles hombres de su casa en forma 
de personas extranjeras, con falsos visajes y vestidos de muy buena y galana 
manera”. Pocas páginas más adelante se alude “a muchos 005 y personajes, 
de tantas y tan discretas invenciones y empresas que fingían tomar, y con 


>> 51 


tan diversas apostutas y atreos, que era cosa increíble”. 


5! Álvarez Pellitero (2003: 129 — 130). 
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La palabra momo designa tanto la  “mascatada” como al 
“enmascarado”? De ella deriva el verbo momear. 


Y carátula “se suele tomar por la profesión de los Farsantes, porque son 
éstos los que más usan de disfraces. Lat. Ars histrionica” (Aut.). O sea, máscara 
significa la carátula, o disfraz, que lleva el actor para hacer la parte de tal o cual, 
pero también el cómico que la lleva, y una cierta clase de representaciones, y el 
texto, más o menos ausente, que la contiene, y toda “la profesión de los 
Farsantes”. Hay más. A la máscara “los cortesanos la llaman rostro” (Cov.), y 
carátula vale “la máscara, cuasi catatela, diminutivo de cara, o según alguno, 
cara altera” (Cov.). Y máscara “se llama también la persona que lleva cubierto el 
rostro” con ella (4x1.). Así, máscara es no sólo la carátula que cubre el rostro, 
sino a veces el rostro mismo, o la persona entera que la gasta. 


Eugenio Asensio, <<De los momos cortesanos a los autos caballerescos de Gil 
Vicente>>, Estudios portugueses, París, Fundacao Calouste Gulbenkian, 1974, p. 33. Citado 
en Álvarez Pellitero (2003 : 130). 


Ea 


“You shall play it in a mask...” 


A Francisquillo Flauta no le daba la gana hacer la parte de Tisbe, que 
barbeaba. Membrillo lo tranquilizó: “Perded cuidado, la representaréis con 
una máscara [in a mask), y podéis poner la voz tan aguda como queráis” (L, IL, 


43 — 46). 


(En El sueño de una Noche de San Juan) 
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Auto o misterio de Herne y las Hadas 
Irían todos “enmascarados y con carátula” (mask'd and vizarded” [IV, VI, 


39]) para la burla de Falstaff, y Ana aprovechartía el auto o misterio de Herne y 
las Hadas para fugarse con su amigo. 


(En Las alegres comadres de Windsor) 
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“What masquing stuff 1s here?” 


Petrucho, para domar a su brava esposa, la adelgazaba como a pájato 
cetrero, y echaba de su casa, con muy malos modos, primero al sombrerero y 
luego al sastre, que traían galas para Catalina: “¡Oh, Dios misericordioso! ¿Qué 
son estas ropas de enmascarados?” (1V, 1IL, 87) Señalan, esas ropas “de 
enmascarados”, el vicio y las demasías del carnaval. 


(En La doma de la bravia) 


E leds 


Máscaras venecianas, carnavalescas 


Enamorada de Lorenzo, si el joven cumplía sus promesas renegaría 
Jessica de lo suyo, se tornaría cristiana, desconocería a su padre y se datía a él 
como esposa. Usaría a Lanzarote de alcahuete, y otra industria. Esa noche, a 
las seis, cuando pasasen su amigo con otros de su cuadrilla en jocosa 
procesión de máscaras [masque], ella, travestida en paje, llevaría el hacha de la 


mojiganga (II, IV, 22 — 23; 28 — 39). 
Lanzarote, el Bufón, mete miedo y escrúpulos a su amo: 
--Y han conspirado juntos...No diré yo que veréis una máscara [a masque/, 
pero, si lo hacéis, entonces no fue por nada que me sangraron las narices el pasado 
Múércoles Negro, a las seis en punto de la mañana, y caía encima ese año en 
Maércoles de Ceniza, y era el año cuarto de la tarde. 
(IL, V, 22 — 27) 
Shylock, que cena fuera, teme dejar la casa, con su hija dentro, 
desguardadas, y sus aprensiones crecen cuando lo enteran de que esa noche 


hay máscaras: “What ate there masques?” “¿Qué? ¿Máscaras hay?” (IL V, 28) 


Todo se cumplirá: la máscara (fiesta carnavalesca que pone el mundo al 
revés) facilita el robo (la fuga) de Jessica (IL, VD. 


(En El mercader de Venecia) 
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Baile de máscaras en ca Capuleto 


ARO 


Romeo: Acudimos a esta máscara [masque/ de buena fe, 
Pero es desatino. 

Mercucio: ¿Y por qué, si se puede preguntar? 

Romeo: Anoche soñé un sueño. 


(L IV, 48 - 50) 
Romeo ha soñado la tragedia de Romeo y Julieta. 


(En Romeo y Julieta) 


Jota 
En el baile de máscaras que celebra en su casa, Capuleto recuerda con 
nostalgia su mocedad: 


-- Yo he visto el día 

En que llevaba carátula fvisot] y podía susurrar 
Un cuento al oído de una hermosa dama, 

Oue ella gustase. Se ha ido, se ha ido, se ha 2do. 


(L V, 21 - 24) 
Invitaba luego a su primo a sentarse... 


Capuleto:...Pues vos y yo hemos dejado atrás los días de barle. 
¿Cuánto hace de la última vez que nosotros 
Estuvimos en una mascatada /[masque/? 
Primo de Capuleto: Por Nuestra Señora, treinta años. 
Capuleto: No, hombre, no ha pasado tanto tiempo, no ha pasado tanto tiempo. 
Desde las nupcias de Lucencio, 
Y, por mucho que quiera correr Pentecostés, 
Hará de eso unos veinticinco años: fue entonces que fuimos a un baile de máscaras 


and then we masqu'd). 
q 
(L, V, 31 — 37) 


(En Romeo y Julieta) 
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Baile de máscaras 
en el palacio del Gobernador 


Había baile de máscaras en el palacio de Leonato, Gobernador de 
Mesina. Su anfitrión dice, utilizando un vocabulario teatral: “Las máscaras están 
entrando [The revellers are entering], hermano; hacedles sitio” (1L, L 88 — 89). Las 
caretas que ocultan los rostros de damas y caballeros servirán para que don 
Pedro gane a Hero para Claudio, y para que Baltasar y Margarita, Antonio y 
Úrsula, y Benedick y Beatrice se digan donaires. 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 
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Divertido follón de máscaras 
en el Parque de Navarra 


Boyet había espiado al Rey de Navarra y a sus tres privados 
disfrazándose. Enviaban, como “heraldo”, a un “paje rufián”, “que ha 
aprendido de memoria su embajada” (V, IL, 89 — 100). Ellos lo seguirían, 
visitando a la infanta de Francia y a sus compañeras “de Moscovitas, o Rusos, 
me parece”. “Tienen, como propósito, parlamentar, cortejar y bailar.” Cada 
galán conocerá a su dama por el favor particular que le ha regalado, rimado 
(V, IL, 120 - 125), y se dirigirá a ella. La Princesa, entonces, ideó una burla: 
ellas los recibirían también “enmascaradas” (mask TF”), y con los favores 
cambiados: rondarían, así, a la doncella equivocada (V, IL, 126 — 135). “Han 
sonado la trompeta. Poneos las máscaras [be mask 'd|, que vienen los enmascarados 
[the maskers]” (V, IU, 157). Salen ahí unos Negros (“Blackamoors”), con 
acompañamiento musical. Se adelantó Polilla, el ridículo paje, que erró su 
embajada, o representación (¿Es ésta tu perfección? ¡Quita de aquí, bellaco!” 
[V, IL, 174)), y entraron luego el Rey y los tres caballeros “en traje de Rusos, y 
con carátula” (visored”), y pelaron la pava con la moza que no era, divirtiéndolas 
mucho, hasta que los despidieron (Veinte adiens, mis helados Moscovitas” [V, 
II, 265)). Comentaron inmediatamente después la escena (V, IL, 266 — 285), y 
quisieron continuar la broma. Supieron que volvían, sin trajes ni antifaces. 


Princesa: ¿Volverán? 

Boyet: Lo harán, lo harán, Dios lo sabe, 
Y saltarán de alegría, aunque anden, con vuestros golpes, renqueando, 
Así que intercambiad favores y, cuando regresen, 
Dejad que el aire os menee como a las dulces rosas en el are del verano. 


Princesa: ¿Que dejemos que nos menee el aire? ¿Que dejemos que nos menee el aire? 
Hablad, que os comprendamos. 
Boyet: Las damas hermosas, enmascaradas /mask'd/, son rosas encerradas en 


sus capullos: 
Desenmascatadas [Dismask'd/, al mostrar su dulce tez damasquina, 
Parecen ángeles que velasen nubes, o rosas volanderas. 


(V, IL, 290 — 297) 
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Rosalina entendió el juego: 


--...Quejémonos, diciendo que han estado aquí unos bobos, 
Disfrazados de Moscovitas, en traje de mamarracho, 

Y preguntémonos en voz alta quiénes serían, y con qué fin 

Habrían escrito tan torpemente sus pobres entremeses, con su prólogo, 
Y se habrían presentado con unas pintas tan ridículas 

En nuestras tiendas. 


(V, IL, 302 — 307) 


Y eso hicieron (V, IL, 357 — 388), hasta que ellos confesaron, 
arrepentidos (V, IL, 390 — 458). Berowne entendió entonces el engaño: 


--Y a veo el truco. Convinteron, 

Conociendo por adelantado nuestra comedia, 

Estropearla como si fuera un Auto de Navidad. 

Algún gacetilla, algún Iisonjero, algún zanni, 

Algún corrillero, algún caballero trinchador, algún Juanillo, 

Oue arruga sus mejillas con sus sonrisas, y conoce el truco 

Para hacer reír a mi señora cuando ella está bien dispuesta, 

Les sopló nuestras intenciones. Una vez descubiertas éstas, 

Las damas cambiaron sus favores, y nOSOros, 

Siguiendo las señales, cortejamos solamente la señal de nuestra amiga. 


(V, IL, 460 — 469) 


(En Trabajos de amor perdidos) 
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Máscara “incomparable” 


En el valle de Andren, entre las villas de Guynes y Arde, celebraron la 
paz nueva entre Francia e Inglaterra sus monarcas, con todos los suyos (L, L, 
13 — 45). Buckingham, “prisionero en su cámara” por una enfermedad (l, L 4 
— 5), no pudo asistir. 


-- Entonces os perdisteis 

La visión de la gloria terrenal: los hombres podrían decir 

Que, hasta ese momento, la pompa era doncella, y abora se casaba 
Con uno que valía mucho más que ella. Cada día que pasaba 

Servía de maestro al siguiente, hasta que el último de ellos 

Hizo suyas todas las maravillas que lo habían precedido. Hoy los franceses, 
Relucientes, cubiertos de oro, como dioses paganos, 

Apagaban a los ingleses; y mañana 

Hacían, de Gran Bretaña, la India: todos 

Exhibían las riquezas de una mina. Sus pajes, cast enanos, parecían 
Ouerubines, todos dorados; y las damas, asimismo, 

No acostumbradas a trabajar, sudaban, casi, con todo el orgullo 
Que las acompañaba, de manera que sus fatigas 

Coloreaban sus mejillas. Ahora, esta máscara /this masque/ 

La proclamaron incomparable, pero la noche siguiente 

Hizo que pareciese un bobo y un mendigo. 


(1,1, 13 - 28) 


(En E/ Rey Enrique VII) 
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Masques and revels 


ARO 


Máscaras (Emasques? o “masks”: quiere decir, aquí, comparsa de 
máscatas) y fiestas (“revels”) van vecinas. 


ARA 

Habían jutado, el Rey de Navarra y sus caballeros, “ayunar, estudiar y 
no ver a ninguna mujer” (IV, III, 288), pero la visita de la infanta de Francia, 
con sus damas compañeras, quebró su resolución. Ahora las cortejarían hasta 
ganarlas: 


--...por la tarde 
Buscaremos su solaz con algún extraño pasatiempo [pastime] 
Que la cortedad de tiempo pueda aparejar, 


Ya que los saraos frevels/, los bailes, las máscaras /masks/ y las horas alegres 


[merry hours] 


Adelantan al hermoso Amor, sembrando de flores su camino. 
(IV, UL 372 — 376) 


(En Trabajos de amor perdidos) 


AO 


En Noche de Reyes el ridículo galán don Andrés Demacrado tenía “el 
pensamiento más extraño del mundo”, que hallaba gozo “en las máscaras 
[masques] y fiestas [revels”” (1, UL, 110 — 112). Bailaba además la gallarda con 
mucha gracia (1, IL, 117 - 131). 


AO 


Julio César comparaba a Casio con Antonio: 


--/[Casio] lee mucho; 

Es un gran observador, y estudia 

Con atención los hechos de los hombres; ninguna comedia le place [he loves no plays), 
Como a ti, Antonio; no oye música alguna; 

Rara vez sonrie... 


(L, IL, 200 — 205) 


104 


En otro lugar Casio señala la afición de Marco Antonio a la carátula: 
Así describe su alianza con Octavio: “Un colegial malhumorado, que no 
merece ese honor”, / aliado con un amigo de máscaras y fiestas [a masquer and a 


reveller” (V, L 61 — 62). 
(En Julo César) 


ARO 


El alcalde primero de Atenas mandó que lo entretuviesen hasta la 
noche de bodas: 


Teseo: ¿Dónde está nuestro habitual director de holeuras [manager of mirth]? 
¿Qué fiestas [revels/ tiene a mano? ¿No hay ninguna comedia /play/ 
Oue alevie la angustia de una hora llena de tormento? 


Llamad a Filostrato. 
Filostrato: Heme aquí, poderoso Teseo. 
Teseo: Decid, ¿qué diversión [abrideement] tenéis para esta noche? 


¿Qué máscara [masque/? ¿Qué música? ¿Cómo entretendremos 
Este rato ocioso, si no es con algún deleite /[delight/? 


(V, L 35 — 41) 
(En El sueño de una Noche de San Juan) 


ARO 


En dos sitios emplean los personajes de Shakespeare máscaras y fiestas 
con ironía, en un sentido figurado, militar: 


En La tercera parte de El Rey Enrique WI Eduardo IV de Inglaterra, 
prefiriendo a Isabel, la viuda de Grey, ha afrentado a doña Bona, la cuñada del 
rey Luis de Francia. Ahora reparará ésta y otras ofensas: 


Así, tú, mensajero de los ingleses, regresa por la posta 
Y di al falso Eduardo, tu supuesto rey, 
Oue Luss de Francia le manda unos momos: 


Con ellos lo festejará a él y a su nueva esposa... 


(11, 111, 222 — 225) 


El de “morir sobre la espada de Bruto” (V, I, 58). 
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“That Lewis of France is sending over masquers / to revelit with him and 
his new bride...” Decía con eso que sus peones y caballeros cruzarían el Canal 
furiosos. El correo repetirá exactamente esas palabras (IV, 1, 92 — 95). 


También en El Rey Juan. Los amenazaban los hombres del Delfín de 
Francia. El Bastardo habló de parte de Juan, el Rey de Inglaterra: 


--...Está preparado, y con toda la razón: 

Esta entrada simiesca y desmañada, 

Esta máscara con andadores  /thiís harnessd  masque/, estas 
desaconsejadas fiestas funadvised revel/, 

Esta insolencia imberbe, estas tropas de muchachos, 

Hacen que el rey se sonría, y está bien preparado 

Para echar a correazos esta guerra enana, estos brazos pigmeos 

Del córculo de sus territorios. 


(V, IL, 130 — 136) 
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Teatro de repente, extemporal 
O improvisado 


Prólogo 


La ausencia de texto marca la Commedia italiana, que llamaron también 
improvvisa O alll'improvviso, que se hace, y se dice, de repente. La otra (su 
contraria) es la “premeditada”, “distendida” (puesta “por extenso”, “di parola 
in parola”) o “sostenida”. 


Shakespeare jugó con esta clase de teatro, y prefirió, para referirse a él, 
el adverbio “extempore”, y el adjetivo “extemporal”, pero una vez dice “without 
anvention, sudden” (“sin invención, repentino”), y en el verso siguiente iguala, 
avecindándolos, “sudden and extemporal” (“repentino y extempotal”. 


En castellano, aunque tuvo “poco uso”, decíamos “extemporal” a 
cualquier “cosa hecha de repente y sin previa consideración”. El Diccionario de 
Autoridades trae la de Hortensio Paravisino, en sus Panegíricos (pl. 105): “A la 
primera de dar este borrón, casi extemporal (hado de mis estudios), a la 
estampa, no me engañan confianzas propias.” Hemos preferido, sin embargo, 

»” c 


decir casí siempre, cuando hablamos de comedia, “de improviso”, “improvisada” O 
“de repente”. 
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Ejemplos 


ARO 


Winchester : ¿Vienes con versos profundos, premeditados [premeditated/? 
¿Con panfletos escritos, concebidos estudiosamente? 
Humphrey de Gloucester, si vas a acusarme, 
$1 tienes la intención de presentar cargos contra mí, 
Hazlo sin invención, de repente “without invention, suddenly/, 
Del mismo modo en que yo, con un parlamento repentino y extemporal 
[with sudden and extemporal speech), 
Me dispongo a contestar a aquéllo que puedas objetar. 
Gloucester : ¡Sacerdote presuntuoso! Este lugar ordena mi paciencia, 
$1 no, descubrirías que me has deshonrado. 
No pienses que, porque haya preferido la escritura 
Como maneta de decir tus crímenes viles y escandalosos, 
Los haya fabricado, o no sea capaz 
De repetir verbatim” [Verbatim to rehearse] el método de mi pluma. 


(HL 1, 1-13) 


Winchester opone la oralidad (el teatro dicho de improviso), como 
verdadera, a la escritura, que aprovecha su lentitud para urdir infamias. 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Supo Falstaff que tenía el príncipe el dinero robado a los viajeros, y 
quiso gastatlo en la taberna: 


--Tabernera, cierra las puertas, vela esta noche y reza mañana. Galanes, 
muchachos, chicos, corazones de oro, ¡que ganéis todos los títulos de la buena 
compañía! ¡Qué! ¿Nos divertimos? ¿Improvisamos una comedia? 


--Estoy conforme, y el argumento será tu fuga. 


(TL, IV, 309 — 315) 


% Palabra por palabra. 
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“Shall we have a play extempore?” “Content, and the argument shall be...” 
Lo decía el Príncipe Hal porque Falstaff, ladrón de caminantes, había huido 
delante de él, despavotido. 


(En La primera parte de El Rey Enrique IV) 


AO 


El Príncipe elogió, socarrón, la bravura de Bardulfo y Peto, que habían 
“huido por instinto” (IL, IV, 334). Ellos se defendieron: habían seguido las 
instrucciones de Falstaff. Éste les había aconsejado que estropeasen sus 
espadas, y hurgasen sus narices con briznas de hierbas hasta que sangrasen, y 
empapasen luego su ropa con aquella sangriza, y jurasen que pertenecía a sus 


enemigos. 

Bardulfo:  ...Hzce lo que no había hecho en estos últimos siete años: me sonrojé al oír 
Su MONSÍTUOSA MÁQUINA. 

Príncipe: ¡Abh, villano! Tá robaste una taza de vino blanco hace dieciocho años, y 


cogiste la costumbre de beber, y desde entonces siempre te has sonrojado de repente 
/[and ever since thou hast blushed extempote]... 


(IL, IV, 339 — 352) 
Los tubores señalan su afición al vino. 


(En La primera parte de El Rey Enrique IV) 


ARO 


Petrucho y Catalina, el halconero y la pájara que quería desbravar, 
tenían su primer duelo de donaires. Ahora el galán comparaba a su dama con 
Diana. 


Catalina: ¿Dónde habéis estudiado este parlamento tan excelente? 
Petrucho:  Estepentizado /Is ¿s extempote), lo saco del ingenio de mi madre. 


(IL 1, 256 — 257) 


(En La doma de la bravia) 
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ARO 


Membrillo repartía los papeles de La lamentabilisima comedia y muerte muy 
cruel de Píramo y Tisbe. Lengúeta, el Carpintero, haría al león. 


Lengúeta: ¿Tenéis escrita la parte de león? Os lo ruego, si es así, dádmela, que soy 
algo lento en el estudio. 

Membrillo: Podéis hacerla de repente [You may do it extempote/, pues no tenéis 
sino que rugtr. 


(L, IL, 62 — 65) 
(En El sueño de una Noche de San Juan) 


ARO 


Armando, “fantástico”, se descubrió enamorado de su señora: “Que me 
socoría algún extemporal dios de la rima [some extemporal god of thyme], pues 
estoy seguro de que me volveré en soneto. Fabrica, ingenio; escribe, pluma, 
pues veo que voy a componer volúmenes completos en folio” (L, IL, 172 — 


175). 


(En Trabajos de amor perdidos) 


ES 


Autólico, el Calderero, espió la conversación de Camilo, el príncipe 
Florizel y Perdita, y sacaría “botín” de ella (IV, IV, 675). “Seguro que los 
dioses nos miran este año con connivencia, y podemos hacer lo que nos 
parezca de repente [and we may do any thing extempore]” (IV, IV, 676 — 677). 


(En Cuento de invierno) 


ARO 


Holofernes, maestro de escuela y pedante de comedia, se dirige a don 
Nataniel, el cura: “Don Nataniel, ¿querréis oír un epitafio extemporal [an 
extemporal epitaph] sobre la muerte del ciervor” (IV, IL, 47 — 48) Hízolo 
Holofernes con “un raro talento” (IV, IL, 61). 
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Holofernes: Es éste un don que yo tengo, simple, simple; un espíritu descabellado y 
extravagante, lleno de formas, figuras, hechuras, objetos, ideas, aprebenstones, 
mociones, revoluciones: éstas son engendradas en el ventrículo”? de la memoria, se 
nutren en el vientre de la “Pia Mater'**, y son alumbradas cuando madura la 
ocasión. 


(IV, IL, 64 — 69) 
Holofernes ha descrito a lo ridículo el ejercicio de la repentización. 


(En Trabajos de amor perdidos) 


* En La Anatomía del Cuerpo del Hombre de Vicatry, de 1548, se describe el cerebro, el cual se 
divide “en tres partes o ventrículos...En el tercer Ventrículo, y último, se funda y ordena la 
virtud Rememorativa: en este lugar se registran y ordenan aquellas cosas que se han hecho 
o hablado con los sentidos, y allí, en su tesoro, se conservan”. David (1985: 79, nota al v. 
67). 

% En la Historia Natural de Plinio, traducida por P Holland en 1601, Pia Mater es “la fina 
membrana o película (...) que cubre y envuelve el cerebro inmediatamente”. David (1985: 
79, nota al v. 68). 
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AG" 


Prólogo 


El substantivo inglés “ac?” lo traduzco “acto”, o “acción”, O “escena”. 
“Actos de comedia” son “las partes en que se divide” ésta, “las cuales 
modernamente se llaman Jormadas” (Aut.). “Acción” “vale también el modo con 
que uno obra o semeja hacer alguna cosa, la postura, acto, ademán y manera de 
accionar, Obrat y ejecutar lo que actualmente se está haciendo, como el modo 
y acción de predicar, representar y abogar...” (4ut.). El Diccionario trae la 
autoridad de Tomé de Burguillos (Sonetos, 64): “Yo soy aquella Cómica de 
asombro, / Reina de las acciones del teatro.” Vienen, uno y otro, del latín actu, - 
¿, “acto, acción”, y de actus, -1s, “movimiento del cuerpo, acción oratoria; 
gesto, actitud, ademán, mímica”, y, en el lenguaje teatral, “acto” y “auto” 


(Segura Mungía). 


El verbo “ac?” diré “actuar”, “interpretar”, o “representar”. Deriva del latín 
ago, -ere, -egi, actum, O sea, “actuar, expresar con palabras o gestos”, y así se dice 
fabulam ago, “representar una obra teatral”, o partes ago, “representar un papel” 
(Segura Mungía). 
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Ejemplos 


ARO 


Gloucester, que será el Tercer Ricardo (trae torcidos el cuerpo y el 
alma), entra en la celda donde Enrique, rey quitado, pasa su prisión, en la 
Torre terrible de Londres. Enrique lo saluda, algo divertido: “¿Qué escena 
[scene] de muerte tiene ahora Roscio” que interpretar [acA?” (V, VI, 10) 
Ricardo entiende la puntada: “¿Piensas tú que soy verdugo?” (V, VI, 30) Sí 
será, que acuchillará a su señor una vez, dos veces. Será, también, sacamuertos” 


que vacía luego el escenario arrastrando su cuerpo. 


> 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Cercaban la ciudad de Angiers Felipe, el rey de Francia, y Juan, señor de 
Inglaterra, y reñían, antes de rompertla, por ella. 


Bastardo: Voto al cielo, estos villanos de Angiers se burlan de vosotros, reyes, 
Seguros en sus almenas, ), 
Como en un teatro /as in a theatre), miran boquiabiertos desde ellas y apuntan 
con el dedo [gape and point] 


Vuestras industriosas”? escenas [scenes] y acciones /acts) de muerte. 


(Vida y muerte del Rey Juan, IL, L, 373 — 376) 


ARO 


El Prólogo de La segunda Parte de El Rey Enrique IW lo dice el Rumor, 
“pintado lleno de lenguas”. 


--...Y o, desde el Onente hasta el encorvado Oeste, 
Empleando al viento como caballo de posta, presento [unfold] aún 
Los actos /acts/ que han comenzado en esta bola de tierra. 


(Prólogo, 3 — 5) 


” Quinto Roscio Galo fue un actor cómico romano. Sus dotes para el teatro le ganaron la 
libertad y la sortija de oro de los caballeros. Dicen que enseñó las artes de la oratoria a 
Cicerón. Murió el año 62 a. C. 

* Sacamuertos, O metemuertos, O sacasillas, O metesillas, es el actor menor que entra y saca los 
muebles entre escena y escena. 

% Industrioso quiere decir “hábil, diestro y mañoso en algún arte” (4nt.). 
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ARO 


Se estaba muriendo el Rey Enrique IV, y resumía para su hijo su 
ascensión al trono, y su gobierno, llenos de guerra. “Y es que todo mi reinado 
no ha sido sino una escena [but as a scene] / que representase ese argumento |acting 
that argument. Y ahora mi muerte / cambia el humor...” (IV, V, 197 — 199) 


La tragedia horrorosa se mudaba en pacífica comedia. 


(En La segunda parte de El Rey Enrique IV) 


AO 


Sir John Falstaff, el gordo capitán de golfos, cortejaba a dos casadas de 
Windsor, las “alegres” que titulaban la comedia. Una se quejaba así: “¿Qué 
tempestad, me pregunto yo, habrá arrojado a esta ballena, con tantísimos 
toneles de grasa en la barriga, a esta playa de Windsor? ¿Cómo llegaré a 
vengarme de él? Creo yo que la mejor manera fuera entretenerlo con 
esperanzas hasta que el abominable fuego de la lujuria lo haya derretido en su 
propia grasa” (IL, L, 61 — 66). Juntas lo cebarían “hasta que haya empeñado sus 
caballos” (11, 1, 92 — 94). “No, consentiré en representar [to ac] cualquier villanía 
contra él que no pueda enturbiar la limpieza de nuestra honra” (IL, L 95 — 96). 


(En Las alegres comadres de Windsor) 


ARO 


uqu mo pidió a ario, su eunuco alcahu a Viola 
El Duque Orsino pidi Cesatio, su eun lcahuete (era Viol 
travestida), que descubriese a Olivia “la pasión” de su “amor”: 


--Sorpréndela con un discurso que diga mi fe. 

A ti te estará bien representar mis penas fact my w0es]: 
Ella las atenderá mejor en tu juventud, 

Que en un nuncio de aspecto más grave. 


(I, IV, 24 — 28) 
En Noche de Reyes 
( e) 


ARO 


El padre de Viola y Sebastián murió (“terminó, en verdad, su acto 
mortal”) el día que su hija cumplía los trece años (V, L, 245). Es eso, entonces, 
la vida: un “acto” (una jornada teatral, o una escena) “mortal”, “sujeto a la 
muerte” (A4ut.). 


(En Noche de Reyes) 
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ARO 


El Rey de Francia, muy enfermo, recordaba al padre de Beltrán, que 
“tuvo a los más bravos por discípulos”. 


2S .. Duró mucho, 
Pero los años brujos se echaron sobre nosotros dos 
Y nos gastaron hasta que no pudimos ya actuat. 


(1, IL, 28 — 30) 
“Haggish age (...) wore us out of acf.” Actuar es aquí lo mismo que 
vivir. 
(En Bien está lo que bien acaba) 


ARO 


Entra Shylock. Va a exigir la libra de carne que le debe Antonio, el 
Mercader de Venecia, y quiere que se la arranquen del corazón. 


Duque: Haced sitio, y dejad que se presente ante nosotros. 
Shylock, todo el mundo piensa, y yo, también, con ellos, 
Que tá no haces sino conducir este aspecto de tu malicia 
Hasta la hora última del acto [to the last hour of'act]... 


(IV, 1, 16-19) 


Parece al Duque Shylock maestro del suspense horroroso. Cree que en 
“la hora última del acto” que está representando su “extraña y aparente 
crueldad” (1V, 1, 21) librará a Antonio de su obligación. 


(En El Mercader de Venecia) 


ARO 


Iba a casar el buen fraile a Romeo y Julieta: “Que los cielos sontían ante 
este sagrado acto [upon this holy acA], / de modo que las horas que lo sigan no 
nos castiguen con penas” (IL, VI, 1 — 2). La boda es rito (es un “sagrado acto”, 
que confirma el matrimonio de los enamorados, y tiene mucho de teatral. 


(En Romeo y Julieta) 
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ARO 


Julieta pedía a la Noche que llegara (que vendría ahí Romeo), y la 
cubriera con su “negro manto” “hasta que el amor, extraño, se volviera osado, 
/ y pensata que el amor verdadero había representado [acted] hasta ahora, nada 
más, a la simple modestia” (Romeo y Julieta, UL, UU, 14 — 16). 


ARO 


Romeo, en una reyerta, ha matado a Tybalt, de la Casa de su amiga: 


Romeo: ...Ob, dime, fratle, dime, 
¿En qué vil parte de esta anatomía 
Reside mi nombre? Dímelo, para que pueda asolar 
La odiosa mansión. 
Fray Lorenzo: Sujeta tu mano desesperada. 
¿Eres hombre? Tu forma pregona que lo eres. 
Tus lágrimas, en cambio, son mujeres, y tus salvajes acciones [acts] denotan 
La furia trracional de una bestia. 


(Romeo y Julseta, Y, TIL, 104 — 110) 


ARO 


Iba a apurar el licor que la desposaría (en apariencia nada más) con la 
Muerte. “Ésta, mi escena aciaga [my dismal” scene], debo, a la fuerza, interpretarla 
sola [I needs must ac! alone]. / Ven, cáliz” (Romeo y Julieta, V, UL, 19 — 20). Ahí 
vaciló Julieta... 


ES 


Antonio pedía que lo mataran detrás de su señor. 


Bruto: ¡Oh, Antonio! No nos pidáis la muerte. 
Aunque abora parecemos, forzosamente, sanguinarios y crueles, 
Y, por nuestras manos, y por éste, nuestro presente acto [our present act], 
Veis que lo somos... 


(Julio César, ML, L, 164 — 167) 


Los asesinos de Julio César marcan una y otra vez la naturaleza teatral 
de su “acto”. 


% El adjetivo “dismal” tiene su origen en la expresión latina “dies mali”, los “días” que los 
romanos señalaban como “malos”, poco propicios. Propiamente, entonces, atendiendo a su 
etimología, traduzco “aciaga”, que es “lo mismo que infausto, infeliz, desgraciado y de mal 
aguero” (Autf.). Y es que falta mucho la suerte a los amantes. 


10d 


ARO 


Se le ha ido su hija Desdémona con el Moro: 


Brabancio: ¡4), cielos! ¿Cómo ha podido irse? ¡Traicionando a su sangre! 
eN é / E 
¡Padres, desde hoy no creáss que conocéis los pensamientos de vuestras hijas, 
Por cómo las veis actuar /act/. 


(L, L 167 - 169) 
(En Otelo) 


ARO 


Otelo ha estrangulado a Desdémona. “Ay, acto monstruoso!” (V, IL, 
186) Es un “acto pesado” (V, IL, 369), o sea “duro, áspero e insufrible, fuerte, 
violento o dañoso” (Aut). “Sé que este acto parece horroroso y despiadado” 
(V, IL 201). Pero la ha matado porque imaginaba que había “cometido mil 


»” cc 


veces” “el acto de la vergúenza” con Casio, su teniente (V, IL, 209 - 210). 


Así, el asesinato de Desdémona, y sus fantásticas cópulas, son “actos” (o 
“acciones”), y tienen algo entre forense y teatral. 


(En Otelo) 


ARO 


Edmundo había tendido una trampa teatral para que cayese en ella su 
hermano. “Mi padre observa” (IL, L, 21), “y yo tengo una cosa de dudosa 
resolución / que debo representar [which 1 must acf]” (IL, IL, 18— 19). 


(En El Rey Lear) 


ARO 


Han arrancado los ojos al buen Gloucester. 

--¿Todo oscuro, y ninguna comodidad? ¿Dónde está mi hijo Edmundo? 
Edmundo, prende todas las Iuces de la naturaleza 

Para vengar este horroroso acto la horrid act]. 


(IL, VIL 84 — 86) 


Es un “acto” “horroroso”. Pertenece a las tragedias de la clase de las 
horrorosas. 


(En El Rey Lear) 
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ARO 


Han asesinado al Rey: 


-- ¡Ay! Mo buen padre, 
Ya ves, los cielos, como si los escandalizase el acto del hombre [man's act), 
Amenazan su sangriento teatro /bloody stage]. 


(IL IV, 4-6) 


El “acto” (o la “acción”) del hombre es desde luego teatral, puesto que los 
cielos “amenazan su sangriento ?eatro [stage)”, el cual vale, claro, el mundo. 


(En Macbeth) 


AO 


Macbeth se sabe (le parece fatalidad) actor en una tragedia que está y no 
está escrita en el infierno: 


Macbeth:  ...Estoy tan metido en un río de sangre 
Que, aunque no siguiera nadando en él, 
Regresar sería tan tedioso como continuar. 
Tengo en la cabeza cosas extrañas que mis manos exigen, 
Y debo representarlas [must be acted/ antes de poder escrutarlas. 


(TIL, IV, 136 — 140) 
(En Macbeth) 


AO 


Cleopatra había perdido al amigo y anhelaba desposarse con otro 
marido formidable: 


--Entonces, ¿es pecado 


Entrar corriendo en la casa secreta de la Muerte, 
Antes de que la Muerte ose venir a buscarnos? 


(LV, XV, 80 - 82) 
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ES 


Proculeyo, de parte del César, le quita la daga: 
-- Cleopatra, 
No abuséis de la liberalidad de mi señor 
Desastrándoos: dejad que el mundo vea 
Su nobleza bien representada /well acted/, algo que vuestra muerte 
Impedirá. 
(V, IL 42 — 46) 


(En Antonio y Cleopatra) 


Se le ha muerto el amigo. Cleopatra remediará su desgracia con el 


veneno de una bicha. “Me parece que oigo / a Antonio, que me llama. Lo veo 
levantarse / para alabar mi noble acto [acA”” (V, IL, 282 - 284). César tarda: 


ARO 


-- Llegas 
Para ver representado /pertorm'd/ el terrible acto /the dreaded act] que tanto 
Buscabas evitar. 


(V, IL, 329 — 331) 


(En Antonio y Cleopatra) 


Cominio canta las Mocedades de Coríolano, las gestas que llevó a cabo “a 


los dieciséis años / cuando Tarquino juntó un ejército contra Roma” (II, II, 


87 - 88). Tenía la barbilla de una amazona (Il, II, 91). 


--...En las hazañas de ese día, 

Cuando podría haber representado /act/ a una mujer en el escenario /¿n the 
scene/, 

Probó que era el hombre mejor del campo, y, en recompensa, 

Ciñeron sus sienes con roble. Entró así, desde su edad de pupilo, 


En la del hombre... 
(TL, IL, 95 — 99) 


(En Cortolano) 
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AO 


Belario criaba montesinos a los príncipes, pero su naturaleza podía más. 


Belatio: .. Este Polidoro, 
El heredero de Cymbelino y de la Gran Bretaña, a quien 
Su padre llamaba Guiderio (¡0h, Júpiter!), 
Cuando, sentado en mi taburete de tres patas, cuento 
Las hazañas guerreras que he llevado a cabo, sus espíritus vuelan 
Hasta mi historia. Digo yo, “Así cayó mi enemigo, 
Y así planté el pie sobre su cuello”, y abí mismo 
La sangre principesca inunda sus mejillas, rompe a sudar, 
Tensa sus jóvenes nervios, y se coloca en una postura [posture/ 
Que interpreta /acts/ mis palabras. 


(KI, IL, 86 — 95) 


(En Cymbelino) 


AO 


Imógena se abrazó a su marido. 


Póstumo:  ...Cuelga de mí como una fruta, mi alma, 
Hasta que el árbol muera. 


Y su padre, que la había apartado de su lado, dice, tiritando: 
Cymbelino: Entonces, ¿es ésta mi carne, mi niña? 


Y ¿qué? ¿Harás que represente al simple en esta escena?” 
¿No vas a decirme nada? 


Imógena: — [arrodillándose] Vuestra bendición, señor. 
Cymbelino: Que estas lágrimas que caen de mis ojos 


Sean para ti como agua bendita. 
(V, V, 263 — 266; 268 - 269) 


(En Cymbelino) 


% “What, mal'st thou me a dullard in this ac?” (V, V, 265) 
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ARO 


Descubrieron quién era, y cuánto valía, Perdita. Volvieron a su primera 
amistad Leontes y Proxíteles, los reyes de Sicilia y de Bohemia. Abrazó 
Leontes a su hija, conociéndola. “La dignidad de esta escena [this ac] merecía 
un auditorio” [the audience] de reyes y príncipes, ya que reyes y príncipes la 
representaron [for by such was it acted)” (V, IL, 79 — 80). 


(En Cuento de invierno) 


ARO 


Venus creyó primero que la Muerte le había quitado al amigo, y cargó 
contra ella con palabras fuertes. Ahora pensaba que se había equivocado, y le 


pedía perdón: 


“No tengo yo la culpa, me tiró de la lengua el jabalí: 

Véngate en él, comandante invisible. 

Es él, esa terrible criatura, quien te ha ofendido: 

Yo no hice sino actuar /I did but act/: él es el autor [authot/ de tu infamia. 
El dolor tiene dos lenguas, y ninguna mujer, hasta ahora, 
Ha sido capaz de regir ambas a la vez, sin juntar el imgento de diez 
mujeres.” 


(1003 — 1008) 


El puerco montés es, entonces, se defiende la diosa, el autor de esos 
versos que ella sólo ha interpretado. Venus es la voz; la bestia, la palabra, el 
texto. 


(En Venus y Adonss) 


(1H 


62 s E , E 
Auditorio vale “junta, consurso y congreso de gente para oír a alguno, o a diversas 
personas, lo que dicen, como sucede en las iglesias, en las plazas, en los teatros” (Ant.). 


UDS 


Partes que representaban 


Prólogo 


El poeta que dice los Sonetos (es, casi, su autor) y los personajes de los 
poemas y del teatro de Shakespeare (todos hacen alguna parte en las obras que 
los cuentan) juegan con el verbo “play” y el sustantivo “par?” para explicarse. 


“To play” 


“To play” significa jugar, en general, pero también “representar O imitar 
por pasatiempo”, “fingir” (O. E. D.). El juego es una forma de teatro. Así, 
decimos, jugar a que uno es esto o aquello, fingirlo, como “jugar a médicos”. 
El verbo conserva restos de este sentido teatral en expresiones como jugar 
(desempeñar) una función, o un papel. 


“To play” es lo mismo que “representar dramáticamente” (O. E. D.) 
[Cf£. OE. pleyan nm. pl. = L. /udi], en cualquiera de sus sentidos literales o 
figurados. Se puede representar, por ejemplo, una comedia, o una parte O 
personaje, dentro de ella, o en la vida. 


Traduzco “play” pot hacer, representar, O interpretar. 


“Hacer. Junto con los artículos El, /a, lo, y algunos nombres significa ejercer 
actualmente lo que los nombres significan, y las más veces representarlo: 
como en las farsas hacer el Rey, el gracioso, el bobo. Dícese frecuentemente 
Hacer el papel de Gracioso, de Rey, de bobo, éxc. Cervantes, Quote, 1, cap. 
11. Soy una de las principales figuras del auto: porque hago en esta 
Compañía los principales papeles (4u1.).” 


“Representar. Hacernos presente alguna cosa con palabras o figuras que se 
fijan en nuestra imaginación; 2. de ahí se dijeron representantes, los 
comediantes, porque uno representa al rey, y hace su figura como si 
estuviese presente; otro, el galán, otro la dama, etc. (Cov.)” 


Interpretar vale “explicar o explanar alguna cosa y el sentido de ella” 
(Aut.). “Se toma también por lo mismo que volver en otro idioma, o 
traducir...” (Aut.). Sólo más adelante ganó el significado de “representar un 
actor un papel” (Manuel Seco). 
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Partes 


La parte es “una porción del todo” (Cov.), la “entidad o cantidad, que 
junta con otra o con otras, compone, o entra en la constitución de un todo” 
(Aut.). “Significa también la dependencia o conexión de una cosa con otras, 
con quienes forma un todo o conjunto” (Autf.). Puede ser esencial, si 
“constituye la esencia, de modo que faltando ella, falta el compuesto”, o 
integral, o integrante, cuando “aunque falte no falta el compuesto” (4u£.). 
Componen, juntas, una máquina, o un cuerpo. Se entienden separadas del 
resto idealmente, o lo están en realidad (O. E. D.). 


Parte se usa en derecho, para designar a la persona que puede en algún 
pleito o negocio (Cov. y -Axu1.). Así, se dice que tiene parte, o es parte, aquel “a 
quien pertenece la disposición de ordenar, enviar, determinar o ejecutar alguna 
cosa”, O tiene “interés en ella” (4x1.). Pero actuamos siempre, me parece, de 
parte (“vale en nombre, o de orden” L[4x2.]) de Otro, para Otro. 


Parte “se toma también por facción o partido” (4x2.). 


Parte “se usa asimismo por la porción que se da a alguno, en 
repartimiento o cosa semejante” (Auf.), su cuota. Figuradamente vale tu suerte 
o lote en la vida, tu hado, la china, blanca o negra, que te ha correspondido 


(O. E. D.). 


Además significa, en inglés, la obligación de uno, lo que uno tiene que 
hacer, y su función, oficio, asunto, o deber (O. E. D.). 


Partes, dicho en plural, “se llaman las prendas y dotes naturales que 
adornan a alguna persona” (Axt.), sus talentos o dones, todo lo que hereda o 
le ha regalado Providencia (O. E. D.). 

“Entre los Comediantes es cualquiera de los papeles. Lat. Persona 
comoedus” (Aut.). En inglés el sentido se amplía, y da otro juego: part significa, 


además de “papel”, “personaje” y “actor” (O. E. D.). 


Digo (es facilísimo, y exacto) parte donde dice “par?”. 
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Metafísicas metateatrales 


ARO 


Leontes dice las últimas palabras del Cuento de invierno: 


Leontes: ...Good Paulina, 
Lead us from hence, where we may lersurely 
Each one demand and answer to his part 
Perform'd in this wide gap of time since first 
We were dissever'd: hastily lead ama). 


[Exeunt.] 
(V, IL 151 ss.) 


Leontes: Mi buena Paulina, 
Condúcenos adonde podamos, más despacio, 
Averiguar de cada uno qué parte 
Ha representado en todo este larguísimo entreacto, desde que primero 
Fuimos separados: deprisa, te seguimos. 


[Salen.] 


Eso haremos ahora, despacito. 


JR 

Hay una tempestad de fuego (1, IL, 10), “prodigios” (1, IL, 28), “cosas 
portentosas” (L, IL, 31), “un tiempo extrañamente dispuesto” (L, III, 33), 
señales de “un estado monstruoso” (1, IL 71), que quieren “establecer a César 
como tey” (1, IL 86), y Casio ha ido a ver a Casca, para defender la República. 


--Pero ¿por qué tientas así a los cielos? 

Es la parte del hombre espantarse y temblar 
Cuando los todopoderosos dioses envían, como recuerdo, 
Heraldos tan horrorosos para asombrarnos. 


(1, TIL 53 — 56) 


“It is 1he part of men to fear and tremble...” (L, UL, 54) He ahí “la parte 
del hombre” llenarse de miedo, tititar, cuando se entera de su suette. 


(En Ju/ho César) 
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ARO 


En su mazmorra del Castillo de Pomfret el rey Ricardo poblaba “este 
pequeño mundo / de humores que se asemejan a las personas de este mundo 
[in humours like the people of this world)” (V, V, 9 — 10). Había un ?seatro de 
humores, de tipos marcados por su humor (la sangre, la cólera, la flema, la 
melancolía). “Thus play 1 in one person many people, / and none contented” (V, V, 
31 - 32). 


--De este modo interpreto yo en una persona a muchas, 
Y ninguna de ellas feliz. A veces 50y re), 
Entonces, la traición hace que desee ser mendigo, 
Y, así, eso soy; luego la tremenda penuria 

Me persuade de que estaba mejor de rey, 

Y de nuevo soy rey; y, en seguida, 

Me parece que Bolingbroke me quita de rey, 

Y de pronto no soy nada: pero, sea lo que sea, 

NI yo ni ningún hombre que sea hombre 

Hallará gozo en la nada, hasta que halle el alivio 
De volver a la nada. 


(V, V, 31 - 41) 


“And none contented.” Ninguna de las personas o máscaras que hacemos 
nos contenta. Sólo cuando, para entrar en la muerte, nos las quitemos todas, y 
volvamos a la nada, nos veremos aliviados. 


(En El Rey Ricardo ID) 


AAA 


Coriolano amenazaba con romper Roma. Fueron a él Virgilia, su 
esposa, y Volumnia, su madre, suplicantes. 


--Like a dul actor now 
I have forgot my part and 1 am out 
Even to a full disgrace. 


--Ahora, como un actor torpe 
He olvidado mi parte y estoy fuera de mí, 
Y me he desgraciado. 


(V, HI, 40 — 42) 
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Así castigan a quien olvida su pare, echándolo del mundo, o de la 
cordura, desgraciándolo. 


(En Corolano) 


ARO 


“Lo mismo que un actor imperfecto en el escenario, 
Que, con el miedo, olvida su pare...” 


(1-2) 


El poeta no sabe decir, delante del amigo, su amor, peto sí escribirlo: “Oh, 
que mis libros sirvan, pues, a la elocuencia / y sean los mudos profetas [dumb 


presagers] de mi pecho hablador” (9 — 10). 


“¡Oh, aprende a leer lo que el silencioso amor ha escrito! 
Oír con los ojos pertenece al fino ingenio del amor.” 


(13-14) 


“As an unperfect actor on the stage, 
Who with his fear 1s put besides his part...” 


Somos, sí, actores imperfectos. “Sal”, manda el Autor, y nos saca a 
escena, y nos llenamos de miedo, y olvidamos nuestras partes, nos perdemos. 


(Soneto XX1II) 


AO 


Al príncipe Hal empiezan a impacientarlo las gracias de Falstaff, su 
maestro de travesuras. “Bien, así representamos al bobo con el tiempo, y los 
espíritus de los sabios, sentados en las nubes, se burlan de nosotros” (IL, IL 
134 — 135). “Well, thus we p/ay the fools with the time...” Aunque somos empo, 
y estamos hechos de horas, hacemos al bobo. “...And the spirits of the wise 
sit in the clouds and mock us.” Los fantasmas de los sabios miran nuestra 
ridícula interpretación (nuestro esperpento) desde el cielo, y nos desprecian 
con sorna. 


(En La segunda parte de El Rey Enrique IV) 
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ARO 


Isabella censuraba a quienes ejercían con tiranía sus oficios: 


--...Pero el hombre, el orgulloso hombre 

Revestido de una cortísima autoridad, 

Tenorando aquello que debería conocer con mayor seguridad 

(Su esencia de cristal) hace [plays], como un simio enfadado, 
Monerías tan fantásticas ante el cielo 

Que obliga a llorar a los ángeles, los cuales, de tener nuestros bazos, 
Se volverían mortales con la risa. 


(IL IL, 118-124) 


“But man (...) like an angry ape plays such fantastic tricks...” El mundo 
parece a Isabela teatro de monas. 


(En Medida por medida) 


- 148 - 


Otros usos de las voces más corrientes 


Todos los demás ejemplos que traigo usan la expresión teatral “hacer la 
parte de esto o aquello” para decir otras cosas. 


AAA 


Las “horas” (1) que han formado “la encantadora mirada” del amigo (2) 
“harán al tirano” (“will p/ay the tyrants”) con ella (3), estropeándola. 


(Soneto V) 


ES 


“Mis ojos han hecho al pintor [hath p/ayed the painter], y han grabado 
con acero 

La forma de tu belleza en la tabla de mi corazón; 

Mi cuerpo es el marco que la sostiene...” 


(Soneto XXIV, 1 — 3) 


ARO 


El amigo es su “parte mejor” (2) y, para cantarlo, es necesario separarse 
de él. Quiere decir, aquí, su porción O pedazo mejor. 


(Soneto XXXIX) 


ARO 


Cuando el poeta duerme la “imagen” del amigo mantiene sus “pesados 
párpados” abiertos (1 — 2). Rompen su sueño “sombras semejantes a tl 
[shadows like to thee] [que] se mofan de mis ojos...” (4). En fin, el amot del 
poeta (celoso) “no cesa de hacer al centinela [p/ay the watchman] por t1” (12). 


(Soneto LXD) 


AO 


La Dama parece la dueña que, para correr detrás de un pollo, deja en el 
suelo a “su bebé” (1 — 3). Es él, el poeta, “[su] bebé”, y le pide que haga “la 
parte de la madre” (“p/ay the mother's par?”), y lo bese, y sea cariñosa con él 
(0-12). 


(Soneto CXLUD) 
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ARO 


Tarquino vacilaba algo. Ganaba, con la violación de Lucrecia, mucho. 


Perdía el nombre. 


“Entonces, fuera, miedos infantiles, muere, debate! 

¡Que el respeto y la razón sirvan a la edad arrugada! 

Mo corazón jamás se rebelará contra mis 0j0s: 

La triste pausa y la honda consideración casan bien con el sabio, 
Mi parte es la mocedad, y echa a porrazos a éstas del escenario. ” 


(274-278) 


“My part is youth, and beats these from the s/age.” Mozo, Tarquino, 


armado de su falo cómico, saca a motcillazos (s/lapstick) a “la triste pausa y la 
honda consideración” del escenario, y sigue su gana. 


ES 


ARO 


(En La violación de Lucrecia) 


Colatino, viudo reciente, lloraba. Bruto procuraba consolarlo: 
“Valiente romano, no maceres tu corazón 
En el rocío incesante de tus lamentos: 
Arrodillate conmigo y procura hacer tu parte /help to bear thy part], 
Moviendo a nuestros dioses romanos con invocaciones 
Para que no sufran estas abominaciones...” 

(1828 — 1832) 


Su “parte” de romano, dice, y de marido muy afrentado. 


(En La violación de Lucrecia) 


“*...S1 Sir John Fastolfe no hubiese representado al cobarde... [p/lay'd the 


cowatd...]” (1, 1, 131). Este primer Falstaff, que es y no es el otro, más 
famoso y menos verdadero, hace al cobarde para siempre, aquí, este diez de 
agosto, en Orleans (1, 1, 130 ss.), y ante las puertas de Rouen (III, II, 104 — 


109), 


y gana el odio de Talbot (IL, IV, 35 — 37), que le arrancará la liga que lo 


titulaba caballero de la Orden de la Jatretera, y el destierro (IV, IL, 9 — 47). 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 
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ARO 


Juana ha ganado al duque de Burgundia para Francia, encantándolo, 
como quería el rey Carlos, con sus palabras (111, III, 40 y 58). “La Pucela ha 
representado lbravamente su parte [hath bravely played her parí en esto, / y merece 
diadema de oto” (III, III, 88 — 89). Señala su parte de hechicera. 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Enrique VI intenta poner paz entre las Casas de York y Lancaster, entre 
las Rosas Blancas y Rojas: “El rey / con mucha gracia, me parece, ha 


representado al orador” [did play the orator] (IV, L 174 — 175). 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Han hecho cautivo a Suffolk. 


--Detente, W'hitmore, que tu prisionero es un príncipe, 
El Duque de Suffolk, William de la Pole. 

--El Duque de Suffolk ¿metido en harapos? 

--Sí, pero estos harapos no son parte del Duque: 
Júpiter se disfrazaba a veces, y ¿por qué yo no? 


(LV, L, 44 - 48) 


“Ay, but these rags are no par of the Duke...” (IV, L, 46) Los harapos 
no valen pata hacer la parte o máscara del Duque, ni forman una porción de su 
todo. 


(En La segunda parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


El “viejo Salisbury” defendía los derechos de York delante de Enrique, 
se sujetaba mal a su señor. El Rey se querellaba contra él, que aprovechaba su 
“cabellera de plata” y sus “anteojos” para “dar lástima”: “¡Qué! ¿En tu lecho 
de muerte harás al rufián [play the ruffian]?” (V, L, 162 — 165) Rufián “llámase 
así también el que por causas torpes riñe sus pendencias” (Aut.). 


(En la Segunda parte de El rey Enrique VI) 
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ARO 


Ricardo: Hermano, aunque yo sea el pequeño, dame licencia. 
Eduardo: No, yo sé mejor representar al orador. 


LID-D) 


“No, I can better play the orator.”” Querían defender el derecho de York, 
su padre, a la corona de Inglaterra, que gastaba Enrique. 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Jorge no dejará que su hermano Eduardo, que ha escogido muy mala 
mujer, arregle su matrimonio. 


--AÁl elegir esposa, mostrasteis vuestro juicio, 
Y fue tan torpe que permitiréis 
Que yo haga a mi alcabuete... 


(IV, L 61 — 63) 
“...you shall give me leave / To play the broker on mine own behalf...” 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Furiosa, la Reina Margarita se quitaba lutos, y se vestía la armadura. 
“Belike she minds to p/ay the Amazon.” “Parece que quiere representar a la 
Amazona” (1V, L, 104 — 106). 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARO 


Ricardo nació, dijeron las parteras, con dientes. “Y así fue, cosa que 
significa, claramente, / que debo gruñir y morder y representar al perro [and play 
the dog]” (V, VI, 74 — 77). 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 
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ARO 


Cuando entrasen los grandes del reino, pedía Buckingham a Ricardo 
que disimulase su ambición... 


--Mirad y sostened un libro de oraciones en la mano, 

Y colocaos entre dos hombres de la zglesia, ma señor, 

Que sobre esa base armaré yo una santa comparación. 

Y que no os ganen fácilemente nuestras peticiones: 

Haced la parte de la doncella [Play the maid's part), y responded todavía no, y 
recibidlo luego. 


(UL, VIL 46 — 50) 
(En El Rey Ricardo 111) 
En otra escena más famosa soltó Polonio a su hija. Él y el rey mirarían, 
a ver. “Ofelia, entra ahí. (...) / (...) Lee este libro, / que el ejercicio dará color 


/ a tu soledad (Hamlet, TI, 1, 43 — 46). 


Ricardo hace, en efecto, como Ofelia, “la parte de la doncella”, de la 
casta y beata soltera. 


AooIotok 
Rápido, el bufón, busca a su amo Valentino. 
Rápido: Don Proteo, ¡Dios os guarde! ¿Habéis visto a mi amo? 
Proteo: Acaba de salir de aquí, para embarcarse para Milán. 
Rápido: Veinte contra uno, entonces, que la nave ha partido, 
Y yo he hecho al borrego [and 1 have play'd the sheep), perdiéndolo. 
Proteo: Es verdad que las ovejas se extravían muy a menudo 
$1 el pastor se aparta de ellas. 
Rápido: ¿Concluís que ma amo es pastor, entonces, y que yo soy un borrego? 
Proteo: Sí. 


(LL 70-78) 


(En Los dos gentileshombres de Verona) 
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ARO 


Aquel falso paje (pero es ella, es ella) cuenta a Silvia la desgracia de 
Julia. Fue “más hermosa de lo que es ahora”, estropeada por la tristeza. 


Silvia: ¿Era alta? 
Julia: De mi estatura, más o menos, pues, para Pentecostés, 
Cuando se representan todos nuestros placenteros autos, 
Los mozos me convencieron para que interpretata /a parte de una mujer [to play 
the woman's part), 
Y me pusieron el vestido de doña Julia, 
Que me venía tan bien, según juzgaron todos, 
Como si hubieran hecho el traje para mí, 
Por eso sé que ella es tan alta como yo. 
Aquella vez la hice llorar, 
Porque interpreté [For I did play/ una parte lamentable [a lamentable part]. 
Señora, hice a Ariadna, quejándose 
Del peryjurio de Teseo y de su injusta husda, 
Cosa que representé tan vivamente [W'hsch 1 so lively acted] con mis lágrimas 
Que mi pobre señora, movida por ellas, 
Rompió a sollozar amargamente... 


(IV, IV, 156 — 178) 


En este relato fantástico Julia inventa una representación en la cual ella 
(el paje, travestido) hace a la pobre Ariadna, repitiendo su mala suerte. 


(En Los dos gentileshombres de Werona) 


ARO 


Princesa: Entonces, gnardabosque, ¿dónde está el matorral 
En el que debemos escondernos y representar al asesino? 


(IV,L 7-8) 
Hacer al asesino (“p/ay the murderer”) vale hacer de cazador. Era un 
entretenimiento refinado de la época, disparar flechas contra ciervos que los 


perros conducían hasta un lugar, su encerrona... 


(En Trabajos de amor perdidos) 
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AO 


“He hecho la parte [played the parf de doña Fama” (IL 1, 222 — 223). 
Cotilla, Benedick ha contado a Claudio que don Pedro, el príncipe de Aragón, 


ha ganado a su amiga, y no la suelta... 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 


ES 


Pincha don Juan a Claudio, rogándole que disuada a su hermano don 
Pedro de buscar su matrimonio con Hero, que vale menos que él: “Podéis 
hacer la parte [do the parf de un hombre hontado” (IL, L, 174 — 175). Con eso 
trata de meter rencilla. 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 


ARA 

Febe se ha enamorado de aquel Ganímedes falso (es Rosalinda 
travestida), y le ha escrito una carta que señala sus defectos, que no es apuesto, 
que le faltan “maneras”, que es “orgulloso”, que nunca podría amarlo... (IV, 


TIL, 15-17). 


--La Paciencia misma se pasmaría con esta carta 
Y representaría al Capitano. 


(EV, HL, 13-14) 


“Patience herself would (...) play the swaggeter.” 17 Capitano: la máscara 
del fanfarrón cobatdica de la Commedia dell" Arte, el Miles gloriosus de la comedia 
romana. 


(En Como gustézs) 


ARO 

Sale Feste, el Truhán, con tamboril (su atributo). “¿No eres tú el bufón 
de doña Olivia?” (IL, L 32) “Yo no soy, desde luego, su bufón, sino su 
corruptor de palabras” (III, L 36 — 37). Feste dice sus gracias, y éntrase luego. 
Viola resume su máscara: “This fellow is wise enough to p/ay the fool.” “Este 
tipo es lo suficientemente sabio como para znterpretar al bufón” (UI, L 61). 


(En Noche de Reyes) 
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ARO 


La Condesa se divertía conversando con su Bufón [Clown]: 


--Interpreto /I play] a la noble dueña con el tiempo, 
Ya que lo entretengo tan alegremente con un bufón. 


(IL, IL, 55 — 56) 


(En Bien está lo que bien acaba) 


ARO 


Seguía Beltrán las banderas del Duque de Florencia, y éste lo despedía, 
deseándole felicidades bélicas: 


-- Márchate, entonces, 
Y que la fortuna interprete a tu amiga auspiciosa 
Con tu próspero yelmo. 


(HL IL, 7 - 8) 


“And fortune play upon thy prosperous helm / as thy auspicious 
mistress!” 


(En Bien está lo que bien acaba) 


ARO 


Tito Andrónico hará dos pasteles con las cabezas de los hijos de 
Tamora, y se los servirá. “I will p/ay the cook.” “Representaré al cocinero...” (V, 
IL, 204) Y, efectivamente, aparece “como cocinero, sirviendo los platos”, 
acompañado de su hija Lavinia, velada, su camarera terrible. 


¿Por qué vas vestido así, Andrónico? 


--Ouiero asegurarme de que todo salga bien 
Para entretener a vuestra alteza y a vuestra emperatriz. 


(V, HI, 30 — 32) 


(En Tito Andrónico) 
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ARO 


Los hijos de la reina goda han violado a Lavinia, y luego le han cortado 
la lengua y las manos, para callarla, y se burlan de ella, viéndola tan impedida: 


Demetrio: Anda, ahora ve y di, si tu lengua puede hablar, 
Quién te ha arrancado la lengua y te ha violado. 
Quirón: Anota tus pensamientos, publica lo que quieres decir, 
Y si tus muñones te lo permiten representa al escriba [play the scribe). 


(IL, IV, 1-4) 
(En Tito Andrónico) 


ARO 

Con una trampa mentirosa ha ganado el Moro Aarón (literalmente, 
horrorosamente) la mano de Tito Andrónico, y se jacta de ello: “Yo representé 
al tramposo [I p/ayd the cheater] para conseguir la mano de tu padre” (V, 1, 
¡E 


(En Tzto Andrónico) 


sk 
Troilo: ¿Por qué ha sido mi Crésida tan difícil de ganar? 
Crésida: He parecido difícil de ganar, pero me ganastets, mi señor, 


La primera vez que me mirasteis...perdonadme, 
$7 sig0 confesándome, haréis la parte del tirano [you will play the tyrant). 


(11, 11, 112 — 115) 
Obligándola, quiere decir, a faltar a su debida modestia. 


(En Trozlo y Crésida) 


ARO 


EE 


Ahora había tregua, pero Diomedes amenaza a Eneas: “...por ahora, 
salud, / pero cuando la lucha y la ocasión se encuentren de nuevo, / por 
Júpiter que haré al cazador y acecharé tu vida [Pll play the hunter for thy life...] 
/ con todas mis fuerzas, con perseverancia y astucia política” (IV, I, 17 — 20). 


(En Trozlo y Crésida) 


15d 


ARA 

Echaron suertes (pero el juego estaba apañado) y ganó Áyax. Áyax 
lucharía, en combate singular, al otro día, con Héctor. Ulises comparaba su 
potra con la de Aquiles, para que éste celase, tentando su orgullo: 


-- . Ahora veremos mañana 

Un acto que la suerte ha echado a sus pies. 

¿Áyax famoso? ¡Ob, cielos, lo que hacen aleunos hombres, 

Oue otros dejan de hacer! 

¡Cómo se cuelan algunos hombres en la caprichosa Sala de la Fortuna, 
Mientras otros representan al idiota [play the idiots] ante sus ojos! 


(Trozlo y Crésida, Y, UL, 131 — 136) 


ARO 


En la versión torcida de Yago (Otelo la creerá), Casio ha saludado a 
Desdémona interpretando al caballero, o (apunta sobre todo a este otro 
sentido de la palabra) al macho semental (“play the sir”: TL, 1, 174), sontiéndole, 
besándola... Yago observa en aquellas cortesías el “índice y el oscuro prólogo de 
la historia del deseo y de los pensamientos groseros. Tanto acercaron sus labios 
que abrazaron sus alientos. Pensamientos viles, Roderigo: cuando estas 
mutualidades allanan así el camino, pronto las sigue el ejercicio principal y más 
importante, la incorporada conclusión” (1, L, 255 — 261). 


(En Otelo) 


ARO 


Yago, a solas, comienza otro monólogo: “And what's he then that says 
I play the villain?” “¿Y quién es, entonces, el que dice que hago al villano?” (Otelo, 
IL IIL 331) Yago conoce exactamente su parte. 


so 
Yago: Tan encadenada está su alma a su amor 
Que ella puede hacer, deshacer, obrar como guste, 
Y su apetito hará al dios 
Con su débil función. 
(TIL, UL 340 — 343) 


El apetito de Otelo (su hambre de Desdémona) “hará al dios” (“shall 
play the god”), y su “débil función” será un juguete. 


(En Otelo) 
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ARO 


Kent servía disimulado a Lear, y desafía a Oswald, el mayordomo de 
Goneril: 


--¡Desenvainad, hideputa, que tenéis silla a vuestro nombre en el barbero! 
¡Desenvainad! 

-¡Quita, que no tengo nada contigo! 

-¡Desenvainad, bellaco! Wenís con cartas contra el Rey, y hacéis la parte de doña 
Vanidad, la marioneta, contra la realeza de su padre. 


(IL, IL, 34 — 36) 


“Vanity the puppets part...” Ésta es la parte de Goneril, la de una figura 
alegórica de algún auto religioso, o moral (Morality play). 


(En El Rey Lear) 


AO 


Edgar hace al “pobre Tomás” delante de su padre, Gloucester, cegado. 
--Malo es el oficio que tiene que hacer al bobo delante de la pena [play fool to 


sorrow], 
Enfadándose a sí mismo_y a los demás. 


(IV, L 40 — 41) 
(En El Rey Lear) 


ARO 


Macbeth se presentaba triunfal ante su señor, el Rey de Escocia, 
quitando importancia a sus hazañas: 


--El servicio y la lealtad que os debo 
Se pagan solos. Es la parte de vuestra alteza 
Recibir nuestros deberes. ... 

(, IV, 22-24) 


Es la “parte” del Rey recibir lo que le deben sus sujetos. 


(En Macbeth) 


% Foakes (1997: 227, nota a II, IL, 36). 
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Aook 

Macbeth saludaba a sus invitados: “Nosotros nos mezclaremos con esta 
sociedad / y representaremos al humilde anfitrión [and p/ay the humble host)” 
(UL, IV, 3-4). 


(En Macbeth) 


ARA 
Han matado a toda la gente que amaba Macduff, a su mujer y a sus 
hijos. 


--¡Ay! Podría hacer la parte de la mujer con mis ojos, 

Y la del fanfarrón con la lengua. Sin embargo, gentiles cielos, 
Ouitad todo intermedio /intermission/: Traedme 

A este demonio de Escocia. 


(14, 111,:229= 231) 


“I could play the woman with mine eyes, / and braggart with my 
tongue.” Macduff no llorará, mi amenazará en vano: se vengará, sin 
interrupciones ni intermedios, de Macbeth. 


(En Macbeth) 


IS 
Macbeth, rodeado, no se rendía: “¿Por qué iba a hacer al bobo romano, 
y morir / sobre mi propia espada?” (V, VIL, 30 — 31) 


“Why should 1 play the Roman fool...?” Para los romanos el suicidio 
era el gesto último que ahorraba honras. 


(En Macbeth) 
ARO 
Cleopatra: ¿Puede Fulvia morir? 
Antonio: Está muerta, m1 reina. 


(1, IIL 58 — 59) 


Marco Antonio quitaba celos con la noticia de la muerte de su esposa a 
su amiga oriental, asegurándola (I, III, 54 — 56), y se despedía de ella: “Óyeme, 
reina: / la fuerte necesidad de la hora requiere / nuestros servicios un 
poco...” (L, III, 41 — 43). 
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Cleopatra, sin embargo, entendía que su príncipe galán ya había 
afirmado su amor a su mujer con protestas semejantes, y no se fiaba: 


Cleopatra: Te lo ruego, vuelve el rostro y llora por ella, 
Luego me dices adiós a mí, y que tus lágrimas 
Pertenecen a Egipto. Vale, representa ahora una escena 
Con excelente disimulo, y que parezca 
Mostrar un honor perfecto. 


(L, UL 76 — 80) 


“Good now, play one scene / of excellent dissembling...” (1, IL, 78 — 79) 
Cleopatra, sabiendo que el amigo se va, le pide que llore con ella, y por ella, 
aunque sea teatro, fingimiento. 


(En Antonio y Cleopatra) 


AO 


Marco Antonio pedía “perdón” (IL, IL, 97) a César, que “horas 
ponzoñosas me han atado, apartándome / de lo que soy: como mejot pueda, 
/ interpretaré al penitente para vos” (IL, IL, 90 — 92). “Pll play the penitent to 
you...” Y ¿cuál era su pecado? Su amor a la faraona, que lo apartaba de lo que 
era, un romano, y un soldado, cabal. 


(En Antonio y Cleopatra) 


ARO 


Charmiana, camarera de Cleopatra, viste a su señora de novia de la 
Muerte, será su psicopompa: 


-- ¡Abora, Charmiana! 

Vestidime, mis doncellas, como una reina: 1d a traerme 

Mais mejores galas. Yo vuelvo a Cidno, 

Para reunirme con Marco Antonio. Iras, vé. 

Y ahora, mi noble Charmiana, despacharemos lo nuestro, 

Y cuando hayas llevado a cabo esta tarea, te daré licencia 

Para jugar [To play] hasta el día del juicio: trae nuestra corona, y todo lo demás. 


(V, IL, 225 — 231) 
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“Tll give thee leave o play till doomsday” (V, IL, 231). Terminado su 
último oficio, Charmiana podrá ya “Jugar” (recrearse en su ocio nuevo). No, 
Charmiana torcerá el sentido del verbo: “jugará” (“play”) de otra manera, 
acompañando a su señora en la muerte: “...Se os ha caído algo la corona: / la 
arreglaré, y luego haré mi parte [and then play]” (V, IL, 317 — 318). Su parte de 


dama compañera de la Reina le exige imitar a su señora, y morir con ella. 


(En Antonio y Cleopatra) 


ARO 


Valeria, correcalles, tentaba a Virgilia, perfecta casada, para que la 
acompañase en sus diversiones: “Vamos, dejad a un lado el huso y la rueca, 
esta tarde quiero que representéis a la dueña ociosa conmigo” (L, HL, 69 — 70). “I 
must have you p/ay the idle huswife...” 


(En Corolano) 


ARO 


Volumnia hizo la parte de madre (“a mother's parf” [V, UL, 168)]) para 
que Coriolano no entrase a quemar Roma. Se lo suplicaban también su esposa 
y su hijo. Se arrodillan delante de él. Es una “escena [scene] antinatural” (V, IL, 
185). Coriolano se conmovió y, cogiendo de la mano a su madre, dijo: 


--¡Oh madre, madre! 

¿Qué habéis hecho? Mirad, los cielos se abren 

Para que los dioses nos observen y se rían 

De esta escena antinatural. ¡ Ay, madre mía, madre! ¡Ay! 
Habéis ganado una victoria feliz para Roma... 


(V, IL, 182 — 186) 
(En Corolano) 
Los dioses, desde el paraíso, o gallinero, hacen al público, y miran, 
socarrones, nuestra representación. Los “felices dioses” se ríen de Hefestos, 
su camarero rengo, en la l/íada (1, 595 - 600). Y, en el Elogio de la locura (XXIV) 


de Erasmo los dioses, estudiando las acciones de los hombres, comentan: “No 
hay otro espectáculo como éste. ¡Buen Dios, qué teatro!?”* 


% Brockbank (1988: 58 — 59). 
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AO 


Cloten, el hijo de la Reina Bruja, de la Madrastra, ha sacado su espada 
para desafiar a Póstumo Leonato, que puede mal, como exiliado, defenderse. 
En eso “hace su parte” (“he takes his par?” [L, IL, 96)), que es la del bufón. “You 
are cock and capon too, and you crow, cock, with your comb on” (IL, L, 23 — 
24). Traducido, quiere decir: “Eres gallo y capón también, y cacareas con tu 
cresta.” “Coxcomb” suena como “the cock's comb”, la cresta del gallo, pero 
significa la gorra del bufón. Y la del “asno” (1, HL, 35), y la del cobarde, que se 
ha ensuciado la camisa con el miedo, y apesta (1, UL, 1 — 4). 


(En Cymbelino) 


AO 


Leonato se lamenta acariciándose sus cuernos imaginarios: “Tu señora, 
Pisanio, ha representado a la ramera [p/ayed the strumpet] en mi cama” (IL, 
IV, 21 — 22). Inmediatamente, ordena a su criado que “represente” la “parte” de 
su “venganza”, degollando a su ama (TIL, IV, 25 — 26): “...I expect my 
revenge. That par? thou, Pisanio, must act for me...” 


(En Cymbelino) 


ARO 


Póstumo Leonato ha perdido la fe en su esposa, Imógena, y putea, 
detrás de ella, a todas las mujeres. Quiere arrancarse su “parte [aquí, la porción] 
de mujer” (“the woman's par?” [IL, IV, 172)), pues “la parte de mujer” (“the 
woman's part” [I1, IV, 174)), su máscara, su lote, encierra todo lo vicioso, “todas 
las faltas que tienen nombre y que el infierno conoce” (IL, IV, 179). Dice, y 
dice algunas. 


(En Cymbelino) 


ARO 


Póstumo:  ...Me quitaré 
Esta ropa italiana, y me vestiré 
De campesino britano, y así lucharé 
Contra la parte con la que he venido aquí. 


(V, L, 22 — 25) 
Póstumo venía con el ejército de Roma a combatir a su patria. Ahora se 


cambia de “parte”, o sea, de “facción o partido” (Aut.), de bandera. Peleará 
así, y después, derrotados los romanos, dejará otra vez de ser britano: 
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--...De nuevo he asunido 
La parte con la que vine. 


(V, IIL, 75 — 76) 
La “parte” del britano, o del romano, es también su máscara de soldado. 


(En Cymbelino) 


AAA 


Póstumo Leonato lloraba a su mujer muy arrepentido, ahora que daba 
por probada su virtud, y pedía a Cymbelino que le diese algún final horroroso, 
pues había buscado la muerte de su hija. 


--...¡Ob, Imógena! 
¡Mi remna, mi vida, mi esposa, oh, Imógena, 
Imógena, Imógena! 


En eso Imógena, de pajecillo, lo interrumpió: “Paz, mi señor, oídme, 
oídme...” Pero Póstumo no la conocía, y se impacientó: 


¿Es que vamos a representar una comedia con esto? Tú, paje burlón, 
Ahí tienes tu parte. 


(V, V, 225 - 229) 


“Shall's have a play of this? Thou scornful page, / Thete lie thy par.” 
Dijo, y le pegó, tirándola al suelo: “Striking her: she falls.” Ha confundido a su 
esposa con el servus de la comedia romana, con el zanni, o Arlequín de la 
italiana, acostumbrado a recibir las bofetadas de su amo. 


(En Cymbelino) 


AO 


Leontes decía a su hijo, el pequeño Mamilio: 


--Vé, juega, chico, juega: tu madre se divierte, y yo 

Represento ambién [I play too] una parte /a part), pero ésta es tan 
desgraciada que su fruto 

Me enviará, pitándome, a mi tumba: la burla y el ruído 

Serán mis campanadas. Vé, juega, chico, juega. 


(L, IL, 187 — 190) 
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Imaginaba el Rey de Sicilia que hacía la parte (lo deshonraba) del 


cornudo. 


ARO 


(En Cuento de invierno) 


Porque defendía a Hermíone, su señora, el rey Leontes acusaba al buen 


Camilo de traición: 


Camilo: .. En vuestros asuntos, señor, 


AO 


$1 alguna vez he sido negligente intencionadamente, 
Fue por torpeza; si lo he sido con industria, 

Hice al bobo [1 play'd the fool), y fue mi negligencia 
No sopesar bien el final. 


(L, Il, 254 — 258) 


(En Cuento de invierno) 


El Inquisidor acusaba a Buckingham de traición contra el Rey: 


-- 57” (dijo él) “me hubieran por esto encerrado, 

Como pensaba, en la Torre, habría representado 

La parte que mi padre quiso hacer 

Con Ricardo, el usurpador; él, estando en Salisbury, 
Pidió acudir a su presencia; si se lo hubiesen concedido, 
Fingiendo que cumplía su deber, le habría 

Clavado el cuchillo. ” 

Después de decir eso del duque, su padre, y del “cuchillo”, 
Se levantó y, con una mano en la daga 

Y la otra en el pecho, alzando los ojos 

Pronunció un terrible juramento, de tal tenor, 

Oue si lo usasen mal llegaría hasta donde no había osado 
Su padre, llevando a cabo 

Lo que en él fue, nada más, un propósito no resuelto. 

-- Ése es su objetivo: 

Envainar su cuchillo en nuestro corazón. 


(L, Il, 194-210) 
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“I would have play'd / the part my father meant to act upon / th'usurper 
Richard...” (1, IL, 194 — 196) 


(En E/ Rey Enrique VIII) 


ARO 


Cromwell se despedía del Cardenal Wolsey, su “señor” (IL, IL, 421), 
con pena, y alabando sus virtudes. 


Wolsey: Cromwell, no pensaba derramar una lágrima 
Por todas mis miserias, pero tú me has forzado, 
Con tu honesta verdad, a representat a la mujer [to play the woman]. 


(III, IL, 428 — 430) 
(En E/ Rey Enrique VIII) 


AO 


El Rey defendía a Cranmer de los envidiosos y lisonjeros: 


--...Hacéis al spaniel [Yon play the spantel), 

Y pensáis que meneando la lengua me ganaréis, 

Pero, aunque me toméis por esto o por aquello, estoy seguro 
De que poseéis una naturaleza cruel y sanguinaria. 


(V, IL 160 — 163) 


(En E/ Rey Enrique VII) 


ARO 


Palamón y Arcite, enamorados repentinos, reñían por Emilia, y 
parecían, es verdad, chiquillos: “You play the child extremely.” “Representáss al 
niño extremadamente” (II, IL, 207). 


(En Los dos nobles parientes) 


ARO 


“His partis play'd and, though it were too short, / he did it well” (V, IV, 
102 — 103). Arcite hizo su “parte” (de soldado, y de hombre) “bien”, “aunque 
fue demasiado corta”. 


(En Los dos nobles parientes) 
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ARO 


El hermano de Próspero, que hacía sus veces, y gobernaba el Ducado 
de Milán, pero no tenía el título de Dague, “quiso entonces que no mediase 
pantalla alguna entre su parte / y el actor que la representaba [this part he play'd / 
and him he play dit for]: tenía que set, él, / absoluto Milán” (L, IL, 107 — 109). 


(En La Tempestad) 


ES 


“To play” vale en ajedrez mover las piezas, y así se dice “mover (un 
hombre [a 1zan]) a otra casilla del tablero” (O. E. D.). 


Rescataron los franceses Orleans, y el Duque de Alencon presumió: 
“Toda Francia se llenará de gozo y alegría / cuando oigan cómo hemos movido 
a nuestros hombres” (1, VI, 15 — 16). “How we have p/ay dl the men”: es frase 
de ajedrez, y aquí, trasladada desde el juego, militar. “Hombres” vale piezas. 
Pero también puede traducirse: “cómo hemos hecho de hombres”, en el 
sentido teatral, y entonces la réplica del rey Carlos tiene otra gracia: “Ha sido 
por Juana, no por nosotros, que hemos ganado el día” (L, VL, 17). Es Juana, 
entonces, su capitana, la que ha “hecho al hombre”, derrotando a los ingleses. 


(En La primera parte de El Rey Enrique VI) 


“Play the men” (L, L, 10). “Mueve a tus hombres.” La orden del Rey de 
Nápoles tiene un doble sentido, teatral (los marineros son los hombres de la 
compañía que el Contramaestre dirige), y ajedrecístico (el Contramaestre ha de 
mover sus hombres, O piezas, para salir de la celada de la tormenta que los 
amenaza). Otros editores señalan que don Alonso se dirige a los Marineros, y 
que, para jalearlos, les tienta su hombría: “Portaos como hombres.” 


(En La Tempestad) 
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“perforim” 


ARO 


Trato aquí nada más los usos teatrales (en sentido literal o figurado) que 
hizo Shakespeare del verbo inglés perform (“representar”), y de sus derivados. 
Quito los que aparecen en La Tempestad, con otros que estudio en otros 
capítulos. 


AO 


Llegó una compañía de cómicos de la legua a la casa, y su señor se 
acordaba de uno de ellos, “desde que una vez interpretó al hijo mayor de un 
granjero”. 


--Fuisteis vos quien cortejasteis con tanta gracia a la dama. 
He olvidado vuestro nombre, pero os aseguro que aquella parte 
Os caía muy bien, y la representasteis con mucha naturalidad. 


(Prólogo, L, 81 — 85) 
“...that part / was aptly fitted and naturally perform 'd.” 


(En La doma de la bravia) 


AO 


Fray Lorenzo los había casado en secreto, y Julieta esperaba a Romeo 
para su escondida luna de miel. Y pedía a “la moche, propicia para la 
representación del amor” (“love-performing might”), que corriese sus pesadas cortinas, 
para taparlos (111, IL, 5). 


(En Romeo y Julieta) 


ARO 


Ensayaban La lamentabilisima comedia y muerte muy cruel de Píramo y Tisbe, y 
Fondillo, tras enterarse de que iba a interpretar a Píramo, el desgraciado 
amante, dice: “Su representación verdadera [the true performing of it] pedirá 
algunas lágrimas” (L, II, 21). 


(En El sueño de una noche de San Juan) 
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ARK 

El Prólogo pide que acudamos en socorro de los comediantes, que no 
pueden tanto. “Sed amables aún, / y suplid las faltas de nuestras ¿nterpretaciones 
[performances] con vuestras mentes” (III, Prólogo, 34 — 35). 


(En E/ Rey Enrique V) 


ES 


El rey Claudio armaba la trampa con Laertes. Éste desafiaría a Hamlet a 
las espadas, y escogería para el duelo una con la punta envenenada. Pero el rey 
no se fiaba. “Si esto fallase, / y descubriesen nuestro propósito por culpa de 
nuestra torpe ¿interpretación [through out bad performance], / más nos valdría no 
ensayatlo” (IV, VII, 149 — 151). 


(En Hamlel) 


ARO 


Se ha dado muerte Cleopatra. Dolabela lo lamentaba: 


Dolabela: César, tus pensamientos 
Tocan en esto sus efectos: vienes 
Para ver representado /pertorm'd/ el pavoroso acto 
Que buscabas impedir. 


(V, IL, 328 — 330) 


(En Antonio y Cleopatra) 


ARO 


Gowetr dice el Prólogo al tercer acto. Cuenta cómo han llegado cartas 
de Tiro que hacen a Pericles tey, y cómo éste, con su mujer, Thaisa, 
embarazada, y con su camarera, Licórida, se embarcan. “And what ensues in 
this fell storm / shall for itself itself perform.” “Y lo que sigue en esta cruel 
tormenta / será representado por sí mismo” (II, Prólogo, 53 — 54). Y continúa, 
insistiendo en la teatralidad del verbo: “Yo nada relato: la acción puede / 
convenientemente contar el resto...” (11, Prólogo, 55 — 56) 


(En Pericles) 


170% 


ARO 


Pisanio no sabe, dice, dónde anda la hija de Cymbelino, por qué se ha 
ido, cuándo se propone volver. El primer consejero del Rey presta fe a su 
testimonio, pues “es verdadero y representará / todas las partes de su sujeción 
lealmente”. “I dare be bound he's true and shall perform / all parts of his subjection 
loyally” (UV, YUI, 18 — 19). 


(En Cymbelino) 


ARO 


“Señor, habéis hecho bastante, y habéis representado [and have perform'd) 
/ la pena de un santo” (V, L 1 — 2). Paulina se refiere a la penitencia de 
Leontes, el Rey de Sicilia. 


(En Cuento de invierno) 


ARO 


Leontes pidió a Paulina que los guiase “donde pueda cada uno, más 
despacio, / preguntar por su parte, y responder de ella, / representada |perform'd 
en este ancho espacio de tiempo [gap of time], desde que fuimos por primera 
vez / separados...” (V, IL, 151 ss.) Subraya, con eso, su naturaleza teatral. 


(En Cuento de invierno) 


e 
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Apuntos 


Prólogo 


En inglés, el verbo “promp?f” tiene tres acepciones principales. Significa 
“incitar a la acción; mover o instigar (a una persona, etc.) a hacer algo, o a 
algo”. Además, “recordar algo a alguien, traerle algo a la memoria, hacerle 
presente alguna cosa”. Además, “urgir, sugerir o dictar (algo); inspirar, 


% pS 65 
provocar un pensamiento, o una acción”.” 


Y otra, a la que voy, dentro de la segunda, que traduce exactamente el 
“apuntar” que emplea nuestra farándula. “Apuntar a otro para que no yerre. Es 
traerle a la memoria lo que ha de decir, como hace el apuntador de las 
Comedias a los representantes...” (Ant. 


Y está el sustantivo “prompter”, en su sentido de “apuntador”, que es, “en 
las Comedias es el que está diputado en las Compañías de farsa para advertit y 
apuntar a los Comediantes lo que deben representar, decir, o hacer, para que 
no yerren o suspendan la representación” (Axt.). 


Derivadas de apuntar, apunto, o apunte, o apuntamiento, o apuntación, 
valen “la voz del Apuntador” (Auxf.), y su tarea, u oficio, y “cada una de las 
partes de la obra que es apuntada en una representación teatral”, y el “balurdo, 
libreto o manuscrito que va siguiendo el apuntador para realizar su función” 


(Akal. 
Cuando los personajes de Shakespeare usan (aunque sea figuradamente) 
el verbo “prompt” (“apuntar”) y el sustantivo “prompter” (“apuntador”) registran 


su condición fantasmal: son, nada más, criaturas teatrales. 


En los ejemplos que traigo, el sentido teatral de estas palabras se va 
difuminando hasta confundirse con los otros y casi desaparecer. 


% Oxford English Dictionar). 
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Uno 


Sólo en una ocasión tanto la voz “prompter” (“apuntador”) como el 
contexto son rigurosamente teatrales. 


“We'll have (...) 


No without-book prologue, faintly spoke 
After the promptier...” 


Romeo, enterado de que “la bella Rosalinda” (1, IL, 83 — 84), su primer 
(y flaco) amor, cenaría en casa de los Capuleto esa noche, se iba a colar, con 
sus primos, en el baile de máscaras que celebraban esa noche. Romeo 
preguntó quién diría el prólogo... 


Benvolio: Pero esas prolijidades ya no se acostumbran. 
Nosotros no tendremos ningún Cupido vendado con un pañuelo, 
Armado con arco de Tártaro, pintado, de cartón, 
Asustando a las damas como un espantapájaros, 
NI prólogo improvisado, recitado débilmente, 
Guiado por el apuntador, para nuestra entrada. 


(1, IV, 3-8) 


(En Hamlel) 


17d 


Dos 


En los ejemplos que traigo a continuación, el verbo “prompf” 
apuntar”), como el sustantivo “prompter” (“apuntador”), palabras propias de la 
carátula, se usan en sentido figurado. 


“Some devil whisper curses in mine ear, 


And promptme...” 


Habían hecho prisionero a Aarón, el Moto, “perro inhumano, esclavo 
> > 9 


por consagrar” (V, IL, 14). Soberbio, dice: 


Aarón: ¡Que aleún demonio me susurre maldiciones al oído, 
Y me apunte, para que mi lengua pueda expresar 
La venenosa malicia de mi hinchado corazón! 


(V, IL, 11 — 13) 


Y así será: “Ah, ¿por qué iba la cólera a ser muda, y a callar la furiar” 
(V, IL, 184) Aarón entrará en Tierra de Muertos irredento, perdido para la 
gracia (V, III, 185 — 190). 


(En Tzto Andrónico) 


“My voice shall sound as you do prompf mine eat...” 


El Justicia Mayor, aunque había reñido, castigado y mandado, con muy 
malos modos, “a prisión”, “al heredero inmediato de Inglaterra” (V, IL, 70 — 
71), aquel príncipe gamberro, gastaría aún “la balanza y la espada” (V, IL, 103). 
Ahora que el antiguo discípulo de Falstaff es el nuevo rey, el quinto Enrique, 


le tiende la mano. Hace más. Le pide que sea su apuntador. 
Rey: ...Seréis vos como un padre para mi mocedad, 

Mi voz sonará como me apuntéis al oído, 

Y doblaré y humallaré mis propósitos 

A vuestras experimentadas y sabias direcciones. 


(Y, ILUT= 10D) 


(En La Segunda Parte de El Rey Enrique IV) 
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“till our very pastime, tired out of breath, prompí us to 
have mercy on him...” 


Para mofarse de Malvolio, el mayordomo de la condesa Olivia, le 
hicieron creer que ésta estaba enamorada de él, y en una carta contrahecha 
rogaba que la cortejase con medias amarillas, “un color que encuentra 
abominable”, y con “las ligas cruzadas”, “una moda que detesta”, y 
sonriéndole constantemente, cosa que la ofenderá mucho, pues anda 
melancólica (11, V, 197 - 205). Eso hace, exacto, Malvolio, y lo juzgan, por sus 
“extrañas maneras”, “poseído” (III, IV, 8 — 9), “desquiciado” (HL, IV, 13), 
“embrujado” (IL, IV, 102). Padecía, según el diagnóstico de la Condesa, “la 
locura de la noche de San Juan” (III, IV, 55). Pide que lo cuiden (HL, IV, 61 — 
62), y que recen por él (111, IV, 120 — 121). La burla no acaba aquí. 


Don Tobías: amos, lo encerraremos en un cuarto oscuro, atado. Mi sobrina ya cree que 
está loco: nosotros podemos segutr con esto para diversión nuestra y penitencia suya, 
hasta que nuestro pasatiempo, quedándose sin aliento, nos apunte que tengamos 
misericordia de él... 


(HL, IV, 136 — 140) 


Puesto que don Tobías y sus hombres han armado un “pasatiempo” 
que es teatral, también lo debe ser, me parece, el verbo. 


(En Noche de Reyes) 


“It goes on, I see, / As my soul prompts it.” 


Próspero: — [Aparte.] La cosa va, ya veo, 
Tal y como mi alma apunta. 


(L, IL, 422 — 423). 


Próspero ha escrito La Tempestad para ganar su rescate y redención, y 
casar bien a su hija, y quitársela de sueños que pringan, y hace, también, de 
apuntador durante su representación. Miranda ha conocido al príncipe 
náufrago y lo ha llamado “cosa divina” (L, IL, 421). La comedia adelanta: el 
Rey Mago podrá atrimarlos. 
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“And prompt me plain and holy innocence!” 


Miranda no podía esconder ya su amor, ni disimularlo. Quiso el 
principito saber por qué lloraba. 


Miranda: Porque soy cobarde, que no me atrevo a ofrecer 
Lo que deseo dar, y mucho menos a tomar 
Lo que, si me faltara, me terminaría. Pero esto son bobadas: 
Cuanto más empeño ponga en ocultarlo, 
Mayor asomará el bulto. ¡Ouitad, vergtienzas y dobleces! 
¡Apúntame, lana y santa inocencia! 
$1 queréis casaros conmigo seré vuestra esposa, 
$1 no, moriré siendo vuestra doncella. Podérs rechazarme 
Como compañera, pero no impediréls 
Oue os sirva. 


(IL, L, 77 — 86) 


Pide Miranda a doña Inocencia que sea su apuntadora, que va a 
manifestar su amor con llaneza. 


(En La Tempestad) 


% El Oxford English Dictionary da éste como ejemplo del verbo “prompt” (3). Según esto, 
Miranda quiere que la Inocencia le dicte, o inspire, su declaración de amor. Yo he preferido 
conservar el sentido teatral. 


E gd 


Tres 


Sólo forzándolos algo (o mucho) podemos atribuir un sentido teatral a 
estos otros usos del verbo “promp?”. 


“the prompting eyes” 


El Rey de Navatra, con sus compañeros, había fundado en su Parque 
una Academia. Allí, apartados del mundo, del demonio y de la catne, se 
dedicarían al estudio. Pero la visitación de la infanta de Francia, y de sus 
damas, arruinó los propósitos de los escolares. Ahora el Rey pedía a Berowne 
que probase que sus amores eran “legítimos”, y que no habían faltado a su fe 
(IV, III, 280 — 281). Berowne, entonces, deriva “de los ojos de las mujeres esta 
doctrina: / ellos son la base, los libros, las academias / de donde brota el 
verdadero fuego prometeico” (IV, IL, 298 — 300). 


Berowne:  ¡0»! Nosotros, señores, hicimos promesa de estudiar, 
Y para cumplir esa promesa hemos renegado de nuestros libros, 
Porque, ¿cuándo vos, mi señor, 0 VOS, 0 VOS, 

En plomiza contemplación, habrías descubierto 
Los números de fuego con que los apuntadotes ojos 
De los tutores de la belleza os han enriquecido? 


(EV, III, 314 - 319) 


Aquí los ojos de sus señoras han hecho el oficio de apuntadores, 
chivándoles sus “números de fuego” (los billetitos rimados que han escrito, 
perdidos por ellas). O han hecho “como hacen los Maestros cuando enseñan a 
los niños, que les van señalando las letras y renglones, o les llevan la mano, 
apuntándoles lo que han de leer” (4xf.). O han sido sus Musas, inspirando y 
dictando la letra de sus poemas. 


(En Trabajos de amor perdidos) 
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“*...and Natute prompts them, 
In simple and low things to prince it...” 


Para vengar su injusta caída Belario le quitó al rey Cymbelino sus hijos 
Guidatio y Arvirago, y los ha criado en los montes de Cambria, cavernícolas. 


Belario: ¡Cómo cuesta apagar la chispa de la Naturaleza! 
Estos muchachos ¿gnoran que son los hijos del rey, 
Y Cymbelino no sueña que viven aún. 
Se creen hijos míos, y aunque hayan crecido con esta miseria, 
En una cueva donde han de andar agachados, sus pensamientos 
Tocan los techos de los palacios, y la Naturaleza les apunta 
A mostrarse como príncipes en las cosas más simples y humsldes... 


(HL, 111, 79 — 85) 


Su Naturaleza les apunta e inspira, guiando sus maneras, descubriendo 
su condición de hijos de mucho. 


(En Cymbelino) 


“When time shall promp them...” 
Tilo Aufidio había levantado un nuevo ejército. 
Coriolano: Entonces los Wolscos quedan como al principio, 


Preparados, cuando la hora se lo apunte, para avanzar 
Sobre nosotros otra vez. 


(TIL, L, 4-6) 
Se lo apunte, o aconseje. 


(En Corolano) 


10% 


“My proud heart sues, and prompís my tongue to speak.” 


Ricardo, Duque (aún) de Gloucester, “deforme, inacabado” (L, L, 20), se 
casará con la pequeña de Warwick, “no tanto por amor, / sino con otra 
intención, escondida y secreta”. Es verdad que ha asesinado a su marido 
Eduardo, el Príncipe de Gales, y a su padre, y a su suegro, el Rey Enrique, 
pero así, convirtiéndose en “su marido y su padre”, repara sus pérdidas (L, L, 
152 — 158). Ricardo ronda a Doña Ana cuando acompañaba el cuerpo del 
último tey de Inglaterra. “¿Alguna vez se ha cortejado a mujer de este humor? 
/ ¿Alguna vez se ha ganado mujer de este humor?” (1, II, 229 — 230) 


Ricardo: ... Yo jamás he pedido nada a amigo ni a enemigo: 
Mi lengua nunca aprendió palabras suaves, dulces, 
Pero ahora que tu belleza puede ser mi paga 
Mo orgulloso corazón suplica, y mueve a mi lengua a hablar. 


(LI, 168-171) 


El verbo “prompf” vale “incitar a la acción; mover o instigar (a una 


”»6 


persona, etc.) a hacer algo, o a algo”.” Así, aquí. Pero en cierto modo el 
“orgulloso corazón” del monstruo hace de suplicante ante su lengua, y le 
apunta el texto que debe usar para conquistar a doña Ana. 


(En El Rey Ricardo UD) 


“By love, who first did prompf me to inquire...” 
Julieta: ¿Quién te dio las direcciones para que encontrases este lugar? 


Romeo: Amor, que fue el primero que me movió a inquirir. 
El me prestó su consejo, y yo le presté a él mis ojos. 


(IL, 11, 79 — 81) 


Amor mueve a Romeo, lo anima a averiguar la habitación de Julieta, y su 
balcón famoso. Es también, creo yo, un poco, su apuntador. 


(En Romeo y Juleta) 


% Oxford English Dictionary (“promp?”, verbo, 1). 
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“Prompted to my revenge by heaven and hell.” 


“¡Bah, soy un asno!” (II, II, 578) Hamlet se echaba en su propio rostro 
su tardanza preñada de palabras, palabras, palabras, cuando “el cielo y el 
infierno” le apuntaban (dirigiendo su acción), y lo movían, obligándolo, para que 
vengase a su padre (II, II, 580). 


(En Hamlel) 


““Tb'advantage of the time prompts me aloud 
To call for recompense.” 


Crésida vivía como huérfana entre los suyos, dentro de Troya, ya que su 
padre, Calcas, huyendo de la patria condenada, ejerce de profeta para los 
enemigos: 

Calcas: Ahora, príncipes, por el servicio que os he prestado, 
La ventaja de la ocasión me anima [prompts me] a pedir en voz alta 
Mi recompensa. 
(UL, UL 1-3) 

O bien, me apunta”. 

Calcas ruega a los griegos que cambien a Antenor, un troyano 
capturado en la última batalla, por su hija Crésida. Y eso harán (IL, UL 3 — 


32). 


(En Trozlo y Crésida) 
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“*...Come thronging soft and delicate desires, 
All prompring me how fair young Hero is...” 


El conde Claudio regresaba, victorioso, de una guerra, y notó (segunda 
vez) a Hero, la hija de Leonato, el Gobernador de Mesina. Ahora se confesaba 
con don Pedro, Príncipe de Aragón. La había mirado, antes, “con ojos de 
soldado”, ocupados en “una tarea más dura”. 


Claudio: . Pero ahora he vuelto, y aquellos pensamientos guerreros 
Han dejado sus lugares vacantes, y, en esos espacios 
Entraron atropelladamente deseos suaves y delicados, 
Apuntándome, todos, lo hermosa que es la joven Hero, 
Y diciendo que me gustaba antes de irme a las guerras. 


(1, 1, 306 — 315) 


Más exactamente le recuerdan (le despiertan) una pasión dormida. 
Como si tuviera su amor apuntado en un prontuario que ahora consulta. 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 


“Vouchsafe to those that have not read the stoty, 
That I may prompt them...” 


El Coto dice los prólogos de los cinco actos de El Rey Enrique V. El 
último lo comienza así: “Conceded este favor a aquéllos que no han leído la 
historia, / que pueda apuntaries...”” Lo que hace el Coro es contar cómo el rey 
Enrique regresa a Londres, y pasea su gloria. “...Y yo he representado el 
intermedio, rtecordándoos que ya ha pasado; / tolerad, entonces, la 
abreviación, y adelantad vuestros ojos, / siguiendo a vuestros pensamientos, 
de vuelta, de nuevo, hasta Francia” (Prólogo al Acto V, 42 ss.). Aquí apuntar 
pierde casi por completo su valor teatral y significa “dar de paso noticia de 
alguna cosa, tocándola brevemente, sin que interrumpa el discurso que se 
trata, O la materia de que se va hablando” (4xz.). 


(En E/ Rey Enrique V) 
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“IT have prompted you 1n the ebb of your estate 
And your great flow of debts.” 


Tan pródigo había sido “Timón con su fortuna que ahora se veía en la 
ruina. Flavio, su administrador, se defendía: 


Flavio: ¡Ob, mai buen señor! 
Muchas veces os presenté mis cuentas, 
Y las puse delante de vuestros ojos; vos las apartabass, 
Y decíais que confiabats en mi honradez. 
Cuando, por agradecer algún regalillo, me pedíais 
Que devolviese tanto, yo sacudía la cabeza, y lloraba. 
Sí, contradiciendo la autoridad de las maneras, os suplicaba 
Que cerrasets algo el puño, y he soportado 
Vuestras censuras, que no han sido raras, ni ligeras, cuando 
Os he apuntado el reflujo de vuestra hacienda 
Y en el gran flujo de deudas. 


(IL IL, 142 — 152) 


Apuntar se toma en ésta por señalar muy por menudo la contabilidad 
de Timón. 


(En Timón de Atenas) 


“And part being prompted by your present trouble...” 


Un naufragio separó a Sebastián de su hermana gemela, Viola. Ahora 
han llegado los dos (sin saber el uno del otro) a lliria. Y Viola anda travestida. 
Será, entonces, Noche de Reyes, otra comedia de errores. Antonio ha dejado a 
Sebastián, a quien ha rescatado en el mar, su monedero, mientras alquila 
habitaciones en El Elefante, por si se encaprichase con “algún juguete” 
mientras paseaba la ciudad (II, III, 38 ss.). 

Tropezó entonces Antonio con el duelo de don Andrés Demacrado, un 
fanfarrón cobarde (1, IL, 30 — 31), hijo, en esto, del Capztano de la Commedia 
dell'arte, y Viola en traje de hombre. Pensó que era ésta su amigo Sebastián y la 
defendió. Sacó también la espada don Tobías Regúeldo. Entraron ahí los 
Alguaciles, y arrestaron a Antonio en nombre del Conde Orsino, el cual lo 
odiaba por el daño que había hecho a sus galeras en una batalla naval. 
Viéndose en este aprieto, Antonio pide a Viola (piensa, decía, que es 
Sebastián) que le devuelva el dinero, para rescatarse con él. 
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Viola: 


¿Qué dinero, señor? 
Por la justa amabilidad que me habérs mostrado aquí, 
Y, en parte, movido por vuestros actuales problemas, 
Os prestaré algo, sacándolo 
De mi flaca y estrecha capacidad. 


(TIL, IV, 349 — 353) 


(En Noche de Reyes) 
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Pres que dan 


Prólogo 


La palabra cue (“pié”) asumía, en el siglo XVI y a principios del XVII, 
muchas formas: O, q, q., qu, que, quue, quew, cue, ku, Rue, kew...Algunas de ellas 
apuntan, quizás, a su origen, que es “incierto”. 


Viene, acaso, del Francés quene (en Francés Antiguo coe, cue, del Latín 
cauda): sería la cola, o rabo, del parlamento que lo precede. Pero en francés no 


3». co 


se conoce este uso, y dicen, a nuestro “pie”, “réblique”. 


Los curiosos de aquel tiempo explicaban que aquellos signos (O, q, q., O 
qu) que aparecían en los apuntamientos que manejaban los actores, y que 
marcaban sus entradas, eran las iniciales de una voz latina, que sería, para 
algunos, qualis (diciendo la especie de la palabra que les daba el pie), y para 
otros, quando (avisando del momento en que les tocaba salir a escena, o 


hablar). 


“Cue” vale, primero, nuestro “pie”. Entre los Comediantes el pze puede 
ser una palabra, o un gesto, o un movimiento (“pie a movimiento”), y servit al 
actor, O al escenógrafo, indicando una entrada, o el principio de un 
parlamento, o de una acción. 


Otros sentidos son figurados, y derivan de éste, el principal. Pero tiene 
una segunda acepción teatral, y vale, también, parte.** 


Emplean varias veces la voz “cue” (“pie”), en El sueño de una noche de San 
Juan, durante el ensayo y el estreno de La lamentabilisima comedia y muerte muy 
cruel de Píramo y Tisbe. En Los dos nobles parientes Maese Gerardo ordena a los 
mozos y mozas de su compañía, que van a bailar una Danza Morisca, que 
atiendan a su “pie”. La señora Page pide a la señora Ford que recuerde su “pie” 
en el sainete que han armado para burlar a Falstaff en Las alegres comadres de 
Windsor. Todos estos usos son literales, y se producen en el marco de alguna 
representación. En los demás ejemplos, se aprovecha este sentido teatral en 
un modo figurado. Sólo en El Rey Lear “cue” significa “parte”. 


% Todo, en el Oxford English Dictionar). 
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“And so every one according to his cue.” 


Ensayaban los menestrales de Atenas La /lamentabilisima comedia y muerte 
muy cruel de Píramo y Tisbe. Con ella obsequiaban a Teseo e Hipólita, que se 
casaban. Membrillo, el Carpintero, la dirigía: 


--...Wentd y sentaos, todos los hijos que tengan madre, y ensayad vuestras partes. 
Píramo, vos comenzáis: cuando hayáis dicho vuestro parlamento, entraos en aquel 
masrjal, y así cada uno de vosotros, de acuerdo con su pie. 


(HL 1, 68 — 72) 


(En El sueño de una noche de San Juan) 


“You speak all your par! at once, cues and all.” 
“Y our cue 1s past.” 


Francisquillo Flauta, Reparador de Fuelles, hacía a Tisbe. Píramo le 
parecía “tan leal como el caballo más leal, que nunca se cansa. / Me 
encontraré contigo, Píramo, en la tumba del Nano”.” Membrillo, que dirige el 


ensayo, lo corrige: 
--¡La tumba de “Nino”, hombre! Además, no debéis decir eso todavía; eso se lo 
contestáis a Píramo. Decís vuestra parte toda seguida, pies y todo. 
¡Píramo, salad! ¡Vuestro pie ha pasado! Era: “que nunca se cansa”. 
(TIL, L, 91 — 96) 
Los usos de la voz “cue” (“pie”), aquí, son aún teatrales. Estos actores, 
aficionados, confunden sus pies, tropiezan (si vale la agudeza) con ellos, los 


olvidan. 


(En El sueño de una noche de San Juan) 


69 : : 
” “Ninny's tomb”. “Ninny” vale bobo. 
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“When my cue comes, call me and I will answer.” 


Nicolás Fondillo, Tejedor, ensayaba la parte de Píramo. Entróse, y 
Puck, duendecillo gamberro, cambió su cabeza por la de un asno. Así oyó, a la 
segunda, su “pie”, y salió, y espantó a sus compañeros (IL, L 96 — 97). Soñó (o 
no era sueño) entonces que Titania, Reina de Hadas, lo amaba. Puck rompió 
luego el hechizo, y Fondillo, restaurado, pero algo atontado aún, despertando, 
dijo: “Cuando llegue zz: pie, llamadme, y responderé. El próximo es “Bellísimo 
Píramo”. ¡Hola! ¿Pedro Membrillo? ¿Flauta, el reparador de fuelles? ¿Hocico, 
el calderero? ¿Lambrija? ¡Dios de mi vida! ¡Los han raptado, y me han dejado 
aquí, dormido! He tenido una visión rarísima” (IV, L, 199 — 203). 


(En El sueño de una noche de San Juan) 


“Decetving me” is Thisbe's cue: she is to enter now...” 
Noche de San Juan. Noche de estreno de La /amentabilísima comedia y 
muerte muy cruel de Píramo y Tisbe. Buscó Fondillo (hacía a Píramo) en el Muro 


que separaba su casa de la de Tisbe una grieta, y miró, y no vio a la amiga. 


Fondillo: ...Obh, muro perverso, a través del cual no veo delicia alguna, 
¡Malditas sean tus piedras por engañarme así! 


Teseo comentó, gracioso, que el Muro, sensible como era, debería 
contestar a Píramo con otra maldición. 


Fondillo (Píramo): No, a fe, señor, eso no. “Por engañarme así” es el pie de 
Tisbe: ella tiene que salir abora, y yo he de espiarla a través del muro. Weréis que sucede tal 
y como os digo: por abí viene. 


(V, L 178 — 185) 
Y, en efecto, “sale” ahí Tisbe, quejándose del Muro. 


(En El sueño de una noche de San Juan) 


1873 


“And mark your cue.” 


Maese Gerardo, el maestro de la escuela, dirigía una Danza Morisca. 
Con ella celebraban las Mayas, y divertían a Teseo e Hipólita, los alcaldes de 
Atenas. Ya llegaban éstos. 


Maestro de Escuela: Escondeos, chicos: oigo los cuernos. Dejadme algún espacio para la 
meditación 
Y atended a vuestro pie. 


(LIL, V, 92 — 93) 


(En Los dos nobles parientes) 


“Mistress Page, remember you your cue.” 
“TI warrant thee; 1£ 1 do not act it, hzss me.” 


La señora Ford y la señora Page son las autoras de un entremés que 
serviría para mofarse de Falstaff. También eran las principales actrices del 
reparto. Y son perfectamente conscientes de la naturaleza teatral de la escena: 
“Señora Page, recordad vos vuestro pie [remember you your cel.” “Te lo 
garantizo: si no represento bien mi parte, pítame [1£ 1 do not act it, hiss me]” (MI, 
III, 33 — 34). 


(En Las alegres comadres de Windsor) 


“The clock gives me my cue” 

La mujer de maese Ford había citado a Falstaff, para burlarlo, “entre las 
diez y las once” (IL, IL, 253). Lo supo el marido. Sonaron las once. “El reloj 
me da mi pze” (II, IL, 40 — 41). Y maese Ford, poseído de “fantásticos 


humotes y celos” (III, 111, 158), quiso descubrirse, públicamente, cornudo. 


(En Las alegres comadres de Windsor) 
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“Speak, count, “tis your cue.” 


En el baile de máscaras don Pedro, Príncipe de Aragón, disimulado 
detrás de la suya, cortejó y ganó a Hero para el apocado conde Claudio. 
Leonato, el padre de la chica, aprobó la unión: 


Leonato: Conde, tomad a mi hija, que era mía, y con ella mis fortunas: su Gracia ha 
ligado vuestra unión, y abora es vuestra gracia decir amén. 
Beatrice: Hablad, conde, es vuestro pie. 


(IL 1, 315 — 318) 


““Tis your cue.” Beatrice, la dama donaire de esta comedia, entiende la 
teatralidad del momento. Claudio, actor dócil, obedeció: 


Claudio: El silencio es el heraldo más perfecto de la alegría: mi felicidad sería escasa, 
si pudiera medirla. Señora, como sois vos mía, soy yo vuestro: yo, aquí, me doy a vos, 
y me g0z0 con este trueque. 


(IL 1, 319 — 322) 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 


“My cue is villanous melancholy, with a sigh like “Tom 
o”Bedlam.” 


Para infamar a su hermano Edgar delante de su padre, Edmundo, el 
Bastardo, ha contrahecho cartas, y va a improvisar una escena cuyo 
argumento conoce. Esconde a su padre donde pueda verla y espera. Llega, 
entonces, el bueno de Edgar. “Ahí viene, puntual, como la catástrofe de la 
comedia antigua. Mi parte [my cue] exige una melancolía villana, con un suspiro 
como los de Tomás de Belén””” (I, IL, 134 — 136). Aquí la voz “cue” tiene ese 
sentido, mucho menos común, de “parte”. 


(En El Rey Lear) 


 Llamaban Tom o'Bedlam a los mendigos que decían venir del manicomio (Bedlam), el 
Hospital de Belén de Londres. 
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“Had you not come upon your cue...” 


El rey Eduardo había muerto. En la Torre de Londres los grandes 
trataban la “coronación” (IL, IV, 2). Todo estaba preparado “para la hora 
real”. Faltaba, nada más, “la nominación” (II, IV, 4 — 5). Vivían aún los 
príncipes. Y Ricardo, su Protector (pero ordenaría que lo degollasen) tardaba. 
Y querían conocer su opinión. El amor, dijo Buckingham, acercaba a Ricardo 
y a Hastings. Éste lo confirmó: “Yo sé que me ama bien” (TI, IV, 14). Y, 
aunque no sabía qué pensaba sobre este asunto... 


Hastings: Y yo daré mi voz en nombre del duque, 
Cosa que, supongo, se tomará a buena parte. 
[Entra Ricardo] 
Obispo de Ely: En buena hora, aquí entra el duque en persona. 
Ricardo: Mis nobles señores y primos, buenos días. 
He sido dormilón, pero confío 
En que ma ausencia no haya estropeado ningún gran proyecto, 
Que sólo mi presencia habría concluido. 
Buckingham: 57 no hubierais entrado cuando se os dio el pie, mi señor, 
Guillermo, Señor de Hastings, habría pronunciado vuestra parte, 
Ousero decir, que habría dado vuestra voz, respecto a la coronación del rey. 


(IL, IV, 19 — 28) 


La escena está llena de guiños (meta)teatrales. Faltando Ricardo, 
Hastings dirá su voz, su parte, actuará en su lugar, lo re-presentará. Citan al futuro 
rey, y entra (o sea, sale), que le han dado pie “upon” his “cue”), y cuando lo 
enteran de que Hastings iba a decir su voz y su parte, le parece bien, que ningún 
otro lo conoce, o lo ama, tan bien (III, IV, 29 — 30). El monstruo disimula, 
por ahora, su odio. Enseguida lo enterarán de que Hastings defendería los 
derechos del Príncipe de Gales, y lo acusará de traición, y mandará que lo 
maten. 


“Si no hubierais entrado cuando se os dio el pie...” (“Had you not 
come upon your cue...” [UIL, IV, 26]) Ricardo sale a escena, casi como demonio, 


nada más dicen su nombre. 


(En Ricardo UD) 
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“Now we speak upon our cue...” 


No valía en Francia la Ley Sálica, y era, por eso, su rey, Enrique, el 
Quinto de Inglaterra (l, IL, 1 — 135). Cercaron Hatfleur, y la conquistaron. 
Cruzaron el río Somme. Y Carlos, que quería reinar aún entre los franceses, 
envió a Montjoy, su heraldo, al campamento inglés, en la Picardía, desafiando 
a Enrique (11, V). “Entra”, entonces, Montjoy. 


Montjoy:  Pormi hábito me conocés. 

Rey Enrique: Y bien, te conozco: ¿qué he de saber de ti? 

Montjoy: La opinión de mi señor. 

Rey Enrique: Desplézala. 

Montjoy: Así dice mi rey: “Dile a Enrique de Inglaterra que, aunque pareciésemos 
muertos, no hacíamos sino dormir: la ventaja es mejor soldado que la prisa. Dile que 
podríamos haber repelido su ataque en Harflenr, pero que pensamos que no convenía 
sanar una herida hasta que no madurase. Y ahora hablamos siguiendo 
nuestro pie, y nuestra voz es imperial: Inglaterra se arrepentirá de su locura, verá 
su debilidad, y admirará nuestra capacidad de sufrimiento. Pídele, pues, que 
considere su rescate, el cual habrá de ser proporcional a las pérdidas que hemos 
padecido, a los sujetos que hemos perdido, y a la desgracia que hemos dagerido... 


(TIL, VI, 124 — 139) 
“Y ahora hablamos siguiendo nuestro pie...” (Now we speak upon our 
cue...” [UL IV, 133 — 134)) Carlos, Rey de Francia, ha dado a su heraldo el pze, 


para que pronuncie solemnemente su palabra, su texto. 


(En E/ Rey Enrique V) 


“Were 1t my cue to fight, I should have known 1t 

Without a prompter.” 

Había robado el Moro a la niña (pero la niña se dejaba, con mucho 
gusto). Otelo ordenó tanto a los de su bandera como a sus contrarios, que 


seguían al padre de Desdémona, que envainasen las espadas: 


--$1 fuera mi pie para pelear, lo habría sabido 
Sin necesidad de apuntador. 


(1, IL, 83 — 84) 
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Otelo se imaginaba en una escena de espadachines, dentro de alguna 
comedia de capa y espada. 


(En Otelo) 


“*... What would he do, 
Had he the motive and ¿he cue for passion, 
That I haver” 


Ha recitado el actor principal la muerte de Hécuba, llorándola, y 
Hamlet, ahora, se queda solo: 


--¡Ob! ¡Soy un villano, un torpe esclavo! 

¿No es monstruoso que este cómico, aquí, 

Dentro de una ficción, de una pasión soñada, 

Pueda forzar de ese modo su alma hasta que represente su fantasía, 
Para que, con su trabajo, palidezca su rostro, 

Se llenen sus ojos de lágrimas, se cubra de distracción su aspecto, 
Se le rompa la voz, de manera que toda su función case 

Con formas a su fantasia? ¡Y todo por nada! 

¡Por Hécuba! 

¿Qué es Hécuba para él, o él para ella, 

Que tenga que llorar por ella? ¿Qué haría él 

$1 tuviera el motivo y el pie para la pasión 

Que yo tengo? Inundaría el escenario con sus lágrimas, 

Y atravesaría los oídos de los hombres con palabras horribles, 
Enloquecería al culpable y asombraría al libre, 

Confundiría al ¿gnorante, y pasmaría, desde luego 

Las mismas facultades de la vista y del oído. 


(TL IL, 544 - 560) 


“What would he do / had he the motive and /he cue for passion / that 1 
have?” (IL, IL, 554 — 556) El “motivo” y “el pie” “para la pasión” del príncipe 
se los ha dado el Fantasma del Viejo Hamlet, su padre, que pasea todavía este 
mundo pata contatle la historia de su mal acabar. Su “pie”, exactamente, es éste, 
que dice justo antes de entrarse: “Acuérdate de mi?” (“Remember me” [L, V, 91)). Su 
hijo lo repite: “¿Acordarme de ti? (...) ¿Acordarme de ti?” (L, V, 95 y 97) 


(En Hamlel) 
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Juguetes 


Quiero jugar ahora con algunos de estos piececitos de Shakespeare, 
trasguear con ellos como un duende algo trasto, de culo inquieto. 

“Y así cada uno de vosotros, de acuerdo con su pie.” Aquí la 

instrucción es puramente teatral. Pero eso hacemos todos. Hablar, y callar, 
salir a escena, o entrarnos, “de acuerdo con [nuestro] pe”. ¿O no? 
“Y atended a vuestro pie”? “Recordad vos vuestro pie”? Es 
mandamiento de nuestro amo y señor, de nuestro autor, que ha escrito nuestra 
parte, y dirige nuestras acciones. Y que acompaña con una vaga amenaza: “Si 
no hubierais entrado cuando se os dio el pie... 


“Cuando llegue mi pie, llamadme, y responderé.” “Te lo garantizo: si 
no represento bien mi parte, pítame.” * Así habla el sujeto manso, que hace su 
máscara Obedientemente, agachando la cerviz. 

“Vuestro pie ha pasado.” ¿Y si pasa nuestro pie, y nos armamos un 
follón con nuestra parte? Nos perdemos para los hombres y para el Cielo, nos 
desgraciamos. 


” “And so every one according to his cue.” En El sueño de una noche de San Juan (ML, 1, 71 — 
72) 

2 “And mark your cue.” En Los dos nobles parientes (UL, V, 93). 

“Remember you your cue.” En Las alegres comadres de Windsor (UL, 11, 33). 

% “Had you not come upon your ce...” En Ricardo 11 (UL IV, 26). 

P “When my cue comes, call me and 1 will answer.” En El sueño de una noche de San Juan (IV, 
1, 199 — 200). 

1% IT wyarrant thee; if I do not act it, hiss me.” En Las alegres comadres de Windsor (UL 1, 34). 
“Y our cueis past.” En El sueño de una noche de San Juan (ML, L, 96). 
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19% 


Textual 


Prólogo 


En el poema de Francisco de Quevedo Epicteto y Focilides en español y con 
consonantes (Madrid, 1635) “es comedia nuestra vida / y teatro de farsa el 
mundo todo”, y “todos en él somos farsantes”. Dios “es autor que la hizo y la 
compuso”, y reparte los dichos y papeles”. Y “sólo está a tu cuenta / hacer con 
perfección el personaje, / en obras, en acciones, en lenguaje” (Frutos Cortés, 
1997: 25 — 26). Al hombre, entonces, sólo le cabe ejecutar con are su máscara, 
una máscara que ya está escrita. 


Papel “entre los Farsantes es aquella parte de la comedia que se da a cada 
uno escrita, para que la estudie, correspondiente a la persona que ha de hacer 


en ella” (4u2.). 
Este papel, aquellos “dichos y papeles”, hacen el texto, “la lectura de un 
autor” (Cov.), o, más exactamente, su escritura, que los actores harán, O 


representarán, con su arte. 


Shakespeare dio en varios lugares un uso metateatral a la palabra 
“texto”. Estos. 
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La parte de Viola 


Viola, travestida, aparentando ser un tal Cesario, visitaba a Olivia. 
Quería ganar su amor para su señor, el Duque Otsino. 


Olivia: ¿De dónde venís, señor? 

Viola: Puedo decir poco más de lo que he estudiado, y esa pregunta cae faera de mi parte 
/out of my patt/. Mi buena y gentil dama, aseguradme modestamente que sois la 
señora de la casa, para que pueda seguir adelante con mi parlamento /my 
speech]. 

Olivia: ¿Sois comediante /a comedian/? 

Viola: No, de corazón, y, sin embargo, juro, por los colmillos de la malicia, que no soy la 
persona que represento/l am not that 1 play]. ¿5075 la señora de la casa? 

Olivia: Si no me usunpo a má misma, lo soy. 


(1, V, 178 — 187) 


Viola es consciente de que está interpretando una parte estudiada (la que 
ha escrito para “Cesario” el enamorado Otsino) y, a la vez, de que no es aquel 
“Cesario” (“T am not that 1 play”). Olivia, por el contrario, es verdadera. 


La conversación continúa, complicando la metáfora: “Ahora, señor, 
¿cuál es vuestro /exto?” “¿Dónde se esconde [Where lies] vuestro texto?” “En 
el pecho de Otsino.” “¿En su pecho? ¿En qué capítulo de su pecho? (1, V, 223 
— 229). 


La escena sigue aún: 


Olivia: O), lo he leído: es herejía. ¿No tenéis más que decir? 
Viola: M7 buena señora, dejadime ver vuestro rostro. 


Olivia: ¿Tenéis alguna comisión de parte de vuestro señor para negociar con mi 
rostro? Ahora os habéis salido de vuestro texto... /Yon are now out of 
your text/ 


(1, V, 231 — 236) 


(En Noche de Reyes) 
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“No mote, the /ex? is foolish.” 


Albania temía la “disposición” de su esposa, Goneril, que iba contra su 


padre. 


Albania: ...Que la naturaleza que reniega de su origen 
No tiene orillas seguras. 
La que busca astillarse y podarse 
De su savia material por fuerza habrá de marchitarse 
Y tendrá un uso mortal. 

Gonerill: No más: el texto es idiota. 


(LV, IL, 30 — 37) 


(En El Rey Lear) 
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“The ext 1s old, the oratortoo green” 


Para rondar a Adonis Venus empleaba dos argumentos viejísimos. 
“Canpe diem”, le decía, y “multiplícate, que tus hijos te repiten y continúan”. 
Adonis protestaba. Era un “tema” “vano” y “muy manoseado” (“your idle 
ovet-handled theme” [770)), un “tratado” (“treatise”) que lo cansaba y la 
volvía, a ella, aborrecible. El muchacho se defendió oponiendo a la lujuria de 
Venus el amor casto y puro. 


“Podría contar más cosas, pero más no me atrevo a decir, 
El texto es viejo, y el orador demasiado verde.” 


(805 — 806) 


(En Venus y Adonss) 
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“What shall be next, 
Pardon old Gowetr, --this longs the ext.” 


John Gowet dijo el Prólogo del segundo acto de Pericles, y presentó una 
pantomima. Sus palabras cuentan a Pericles náufrago en una playa de 
Pentápolis. “Lo que habrá luego, / perdonad al viejo Gowet, esto pertenece al 
texto” (Acto IL, Prólogo, 39 — 40). El “texto” aquí, paradójicamente, vale su 
representación, la acción. 
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Titiritero 


Títeres. “Ciertas figurillas, que suelen traer extranjeros en unos retablos, que 
mostrando tan solamente el cuerpo dellos, los gobiernan como si ellos 
mesmos se moviesen, y los maestros que están dentro, detrás de un 
repostero y del castillo que tienen de madera, están silbando con unos pitos, 
que parece hablar las mesmas figuras; y el intérprete que está acá fuera 
declara lo que quieren decir, y porque el pito suena /, /í, se llaman títeres. 
(...) Hay otra manera de títeres, que con ciertas ruedas como de reloj, 
tirándoles las cuerdas, van haciendo sobre una mesa ciertos movimientos, 
que parecen personas animadas, y el maestro los trae tan ajustados que, en 
llegando al borde de la mesa, dan la vuelta, caminando hasta el lugar de 
donde salieron. Algunos van tañendo un laúd, moviendo la cabeza y 
meneando las niñas de los ojos; y todo esto se hace con las ruedas y las 
cuerdas. En nuestro tiempo lo hemos visto, y fue invención de Joanelo, 
gran matemático y segundo Arquímedes; sin embargo de que en los siglos 
pasados hubo esta invención...” (Cov.) 


Títere. “Figurilla de pasta, u otra materia, vestida y adornada, que se mueve 
con alguna cuerda o artificio, con acciones trisibles, o representando algún 
papel con las acciones, el cual explica la persona que la gobierna. (...) Lat, 
Simulachra parva scenica.” (Aut.) 
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“O exceeding puppel” 


Ha entrado Silvia y Rápido, el bufón, observa, aparte: “¡Oh, excelente 
movimiento! ¡Oh, extremado //terel Ahora él interpretará [2nterpre para ella” 
(II, L, 104 — 105). Lo dice porque Silvia gobierna a su enamorado, Valentino, 
como a un guiñol. 


(En Los dos gentileshombres de Verona) 
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““...and marry him to a puppet...” 


Petrucho venía a Padua “a casarse y prosperar como mejor pueda” (I, 
II, 55). Buscaba hija de mucho, con mucho, “aunque sea tan horrorosa como 
el amor de Florencio, / tan vieja como la Sibila, y tan borde y brava / como 
Jantipe, la de Sócrates” (1, IL, 68 — 70). Grumio lo glosa: “Ah, sí, dadle oro 
suficiente y casadlo con una marioneta [a puppel, con una moña”, o con una 
vieja bruja que nunca tuvo un diente en la boca, aunque cargue con más 
enfermedades que cincuenta y dos caballos. Ah, sí, a ninguna le encontrará 
defectos, si viene acompañada de dinero” (1, IL, 77 — 81). 


(En La doma de la bravia) 


% “an aglet-baby”. El Oxford English Dictionary apunta que puede ser una muñeca adornada 


con herretes. También han dicho que puede ser un herrete en forma de muñeca. No tiene 


definición segura. Moña llamaban “la figura artificial de mujer, que sirve para modelo del 
traje”, y a la muñeca. 
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“Belike you mean to make a puppel of me.” 


Ha venido el sastre, con un vestido y un sombrero espléndidos para 
Catalina, pero Petrucho, por esto o por aquello, los rechaza. Su mujer se queja 
de su condición de títere: 


Catalina: Acaso queráis hacer de mí una marioneta. 
Petrucho: 4), no, más bien es él quien quiere hacer de ti una marioneta. 
Sastre: Dice ella que vuestra señoría quiere hacer de ella una marioneta. 


(IV, HL, 103 — 106) 


(En La doma de la bravía) 


20d 


“Y ou puppet you!” 


El torpe duendecillo armó un follón de hechizos de amor y riñeron 
Helena y Hermia, perdidas las dos ahora por Lisandro: 


Helena: ...¡Ouitad, quitad, contrahechura! ¡Sois una marioneta, vos! 
Hermia: “Una marioneta!” ¿Eso soy? ¡Ay, por abí va el juego! 
Ahora percibo que ella ha hecho comparación 
De nuestras estaturas, y ha presentado su altura, 
Y, con su personaje, con su alto personaje, 
Con su talla, ha prevalecido ante él. 


(IL, IL, 288 — 293) 


Llamarla “marioneta” (“puppef”) es aquí lo mismo, por vecindad, que 
decirle enana. 


(En El sueño de una Noche de San Juan) 
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“I could znterpret between you and your love 
If I could see the puppets dallying.” 


Hamlet puteaba a Ofelía con muy variadas garbancerías: 


Ofelia: Hacéis bien de coro, m1 señor. 

Hamlet: Podría hacer de intérprete entre tu amor y tá, si pudiera ver a las 
marionetas retozando, amorosas. 

Ofelia: May agudo, mi señor, muy agudo. 

Hamlet: Rebajarme la punta te costaría un quejido. 

Ofelia: Aún mejor, y peor. 

Hamlet: Así burlárs a vuestros maridos. 


(UL, IL, 240 - 246) 
El zntérprete “declara” lo que figuran (mudos) los títeres en sus retablos. 


(En Hamlel) 
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“Thou, an Egyptian puppet shall be shown 
In Rome as well as 1...” 


César la rodeaba. Cleopatra, aprensiva, dice a su criada: 


-- Ahora, Iras, ¿qué piensas tú? 

Tú serás una marioneta eg7pcia 

En Roma, lo mismo que yo: esclavos mecánicos 

Con delantales grasientos, reglas y martillos 

Nos alzarán sobre sus hombros para que todos nos contemplen. Nos envolverán 
En la nube de sus espesos alientos, podridos por una dieta asquerosa, 

Y nos veremos forzados a beber sus vapores. 


(V, IL, 206 — 212) 


(En Antonio y Cleopatra) 


0 


“You demi-puppets...” 


Próspero enterró su Lzbro, y abismó la vara de virtudes. Ahora despide a 
su cuadrilla de genios: 


Próspero: Vosotros, duendes de las colinas, de los arroyos, de los pantanos, y de los 
bosquecillos; 
Y vosotros, que sobre las arenas, con pies que no dejan huella, 
Perseguís a Neptuno cuando la marea se lo lleva, y huís de él 
Cuando regresa con ella; vosotros, semitíteres”? que, 
Á la luz de la luna, construís los córculos mágicos en la hierba 
Donde la oveja no se atreve a pacer; y vosotros, que tenéts por pasatiempo 
Hacer que broten setas en la medianoche, y g0záds 
Oyendo el solemne toque de queda... 


(V, 1, 33-40) 
(En La Tempestad) 
e Op demi-puppets...” (V, L, 36) Semitíteres, especie de títeres, casi títeres. Según 


Kermode (1994: 114: nota a V, 1, 36) se refiere al tamaño, semejante al de los muñecos, de 
los duendes, y también a que los niños decoraban los aros de las Mayas con títeres 
(espíritus de los árboles). Son, además, como señala Orgel (1998: 189, nota a V, L, 36), las 
marionetas que maneja Próspero. 
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Miscelánea 


Prólogo 


Miscelánea es “la mezcla, unión y entretejimiento de algunas cosas con 
otras.” “Se llama también la obra o escrito en que se tratan muchas materias 
confusas y mezcladas” (4x2.). 
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En versos blancos 


ARO 


Venían dialogando en prosa. Entra Orlando y desea un buen día, y la 
felicidad, a Rosalinda. Jaques, el cínico, lo oye: “No, que Dios os valga, ¡si 
habláis en versos blancos [an you talk ¿n blank verse!” (IV, L, 28 — 30). Sería el 
metro del enfermo de amor. 


(En Como gustézs) 


ARO 


€ 


Benedick está loco por Beatrice: “...Leandro, el magnífico nadador, 
Troilo, que empleó, primero que nadie, alcahuetes, y un libro entero de esos 
antiguos vendedores de alfombras”, cuyos nombres corren todavía por la fácil 
carretera del verso blanco [the even road of a blank verse|, no dieron tantas vueltas 
como yo, pobre enamorado...” (V, IL, 30— 36) 


(En Mucho ruido y pocas nueces) 


AAA 


Hamlet recibe a los actores que lo visitaban, y se dirige al que hará al 
rey, y al caballero aventurero, y al enamorado, y al humorado, y al bufón... “Y 
la dama dirá lo que quiera con libertad... o cojeará el verso blanco [or the blank verse 


shall halt fort)?” (UL, UL, 323 — 324). La dama, dice, que apellidaban los nuestros 


donaire. 


(En Hamlel) 


ARO 


Shakespeare prefirió el verso blanco (el pentámetro yámbico, suelto) para 
su teatro. Lo usatía, con propiedad, el comediante que hiciese, travestido, a la 
dama en Elsinore, pero, si Orlando y Rosalinda tienen su conversación 
amorosa en versos blancos, y Benedick entiende el peligro de ver correr su 
nombre, con los de Leandro, Troilo y otros galanes por su “fácil carretera”, 
¿qué son ellos, sino personajes de comedia, 2/innamorati? 


$0 < these quondam carpet-mongers...” “Vendedores de alfombras” llamaban a los 


donjuanes. 
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Direcciones actorales 


En La Famosa Historia de la Vida del Rey Enrique VII el autor, en las 
acotaciones escénicas y a través de algunas de las palabras de sus personajes, 
dirige a los actores con bastante precisión: 


* 


“Entra el Cardenal Wolsey (...) y, al pasar, fija su mirada en 
Buckingham, y Buckingham fija la suya en él, ambos llenos de desdén.” El 
Cardenal lo ha notado. Trae al Inquisidor, y los papeles que acusan a su 
enemigo, y ctee que “Buckingham / bajará esta altiva mirada” (IL, I, 118 — 
119) 


Llegará en otra el turno del Cardenal. “Sale el Rey, frunciendo el ceño 
ante el Cardenal; los nobles lo siguen, sonriendo y murmurando.” 


Wolsey: ¿Qué significará esto? 
¿Qué súbita furia es ésta? ¿Cómo la he cosechado? 
Se ha separado de mí frunciendo el ceño, como si la ruina 
Saltara de sus ojos. 


(HL, IL, 204 — 207) 


El Cardenal, cuando se entera de que el Rey quiere casarse con Ana 
Bolena, y no con la mujer que él favorece, la Duquesa de Alencon, murmura, 
aparte. Norfolk, Suffolk y Surrey lo espían. Sale el cardenal, y entra el Rey, 
preguntando por él: 


-- Mi señor, estábamos aquí 

Observándolo. Alguna extraña conmoción 

Agita su mente: se muerde el labio, y se sobresalta, 

De pronto se detiene, baja su mirada al suelo, 

Luego se lleva un dedo a la sien; enseguida 

Se pone a dar rápidos pasos, entonces se detiene de nuevo, 
Se golpea el pecho con fuerza, y dirige después 

Su mirada a la luna: hemos visto cómo adoptaba 

Las posturas más extrañas. 


(1, 11, 111 —- 119) 
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Uno, leyendo esto, recuerda la descripción que hace Ofelia de Hamlet, 
cuando viene a visitarla. 


Polonio: ... Y ahora, Ofelia, ¿qué pasa? 

Ofelia: ¡Ay! Mi señor, mi señor, ¡he pasado mucho miedo! 
Polonio: En nombre de Dios...¿con qué? 

Ofelia: Mo señor, estaba yo bordando en mi cuarto 


Cuando entra Lord Hamlet, el jubón desabrochado, 

Destocado, las ligas sueltas 

Y los calzones sucios, caídos por los tobillos. 

Estaba tan pálido como su camisa, le castaneteaban las rodillas, 
Traía una facha penosa, 

Como si lo hubiesen soltado del infierno 

Para divulgar sus horrores. Y así se presenta ante mí. 


Polonio: ¿Tu amor lo ha vuelto loco?" 
Ofelia: Mio señor, no lo sé. 
Aunque eso me temo, la verdad. 
Polonio: ¿Dijo algo? 
Ofelia: Me cogió de la muñeca, lastimándome, 


Luego alarga un brazo 

Y, llevándose la otra mano a la frente, 

Se pone a estudiar mi rostro 

Como si fuese a dibujarlo. Así estuvo un buen rato: 

Entonces, después de apretarme la mano 

Y menear la cabeza así, tres veces, 

Ajflojó un suspiro preñado de pena, tan profundo 

Que pareció sacudirle todo el cuerpo 

Y terminar con su vida. Hecho esto me suelta 

Y, volviendo la cabeza, 

Encontró la salida a ciegas, 

Pues tuvo hasta el final los ojos puestos en mí. 
Polonio: Anda, ven conmigo, ¿ré a buscar al re). 

Esto es el éxtasis del amor... 


(Hamlet, Y, 1, 74 - 102) 


* “Mad for 1hy love?”(IL, L, 85) Sólo aquí tutea Polonio a Ofelia. Pero yo he preferido que 
trate siempre a su hija de tú. Y que ella use con su padre formas de tratamiento que la 
sujeten a él. 


DA 


Otra vez el Rey Enrique miraba torcido a sus sujetos. Esta vez sufre su 
ira Cranmer: “Tengo miedo: ¿por qué frunce el ceño de esa manera? / Es su 
aspecto de terror. Todo no va bien” (V, L, 87 — 88). 


* 


Sin embargo el Rey, estudiando despacio a Cranmer, lo juzga bueno: 
“Mirad, el buen hombre llora. / Es hontado, por mi honor” (V, IL, 152 — 153). 
Y, algo después, cuando Cranmer se va: “Ha estrangulado / su lengua con sus 
lágrimas” (V, L 156 — 157). En la siguiente escena dice Enrique: “Buen 
hombre, esas lágrimas de gozo muestran tu corazón verdadero” (V, IL, 208). 
Por eso, cuando acusan a Cranmer de traición, el Rey “entra, mirándolos 
ceñudos, y se sienta” (V, Il, 148). 


(En E/ Rey Enrique VIII) 
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“Die, prophet, in thy speech.” 

El rey Enrique estudió los espantosos prodigios que rodearon el 
nacimiento de Ricardo y estaba a punto de apuntatrle su suerte, pero el 
monstruo lo calló: “No quiero oír más: muere, profeta, durante tu parlamento” 


(V, VI, 57. 


La “tirada”, o “parlamento” (“speecl””) del rey Enrique es teatral. Ricardo 
sabe que están representando una escena. 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


A 
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“What trick, what device, what starting-hole...?” 


El príncipe Hal, socarrón, descubrió la cobardía de Falstaff, Capitano 
ridículo. “¿Qué trucco””, qué tramoya, qué escotillón hallarás para esconderte de 
esta vergúenza abierta y aparente?” (IL, IV, 294 — 296) 


(En La primera parte de El Rey Enrique IV) 


Y “Trick” puede traducirse, en italiano, “trucco”, el disfraz y el maquillaje que forman parte 
de la máscara de la Commedia dell'arte. 
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“Is there no respect of p/ace, persons, 
nor time 1n you?” 


Malvolio, el mayordomo de la Condesa, amonestó a don Tobías 
Regúeldo y don Andrés Demactado, que paseaban la calle de Olivia con una 
tuna gambertra: 


Malvolio: Señores míos, ¿estáis locos? ¿Qué sois? ¿No tenéis inteligencia, mi maneras, 
ni honra? ¿Eso sabéis: charlotear como caldereros, y a estas horas de la noche? 
¿Haréis una taberna de la casa de mi señora, que os salís con esas zarabandas sin 
mitigar vuestras voces, mordidos por la conciencia? ¿No respetaréis el lugar, ni la 
persona, ni la hora? 

Don Tobías: La hora sí, señor, que es de coplas. ¡Oue os ahorquen! 


(UL, IL, 87 — 94) 
“Is there no respect of place, persons, nor time 1n you?” (IL, IL, 92 — 93) 
Sirviéndose del ridículo Malvolio, Shakespeare hace mofa de las tres unidades 


del teatro neoaristotélico. 


(En Noche de Reyes) 
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“I (...) do not like fo stage me to their eyes” 


El Duque se retiraba, y prestaba el “terror” (L, L, 19) de su cargo a 
Angelo. 


--...Me tré en secreto. Amo al pueblo, 
Pero no me gusta subirme a un escenario ante sus ojos: 
Aunque todo vaya bien, no recibo con gusto 
Su ruidoso aplauso, ni sus vebementes Aves. 
(L, IL, 67 - 70) 


Fatigaba al Duque sobre todo la teatralidad de su catgo. 


(En Medida por medida) 
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ODA 


Muerte teatral de Cawdor 


Ejecutaron al antiguo Señor de Cawdor. Su muerte fue teatral: 
--...Nada en su vida 
Representó mejor que su salida: murió 
Como uno que hubiese estudiado para, en su muerte, 
Echar de sí la cosa más preciosa que poseyera 
Como si fuera una minucia sin importancia. 
(L, IV, 7-11) 


“Nothing in his life / became him like the leaving it...” 


(En Macbeth) 
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“stagd to the show” 


Marco Antonio desafiaba a César a las espadas. Enobarbo sabía que 
éste se negaría y, aparte, comenta, sarcástico: 


--¡Só, es muy probable! ¡El César de las grandes batallas querrá 
Rebajar su condición y estado, y dejar que lo suban a un escenario para reñir 
Con un espadachín! 


(II, XIII, 25 — 31) 


“And be síag'd to the show...” César no participaría en aquella esgrima 
entremesil, de comedia de floretes. 


(En Antonio y Cleopatra) 
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Mosqueteros 


Bautizaban a Isabel, y los Porteros contenían a palos a la multitud: 
“Éstos son los mozos que truenan en los corrales de comedias [at a playbonse], y se 
pelean por las manzanas mordidas...” Las manzanas las usaban los 
mosqueteros (esos que “en los corrales de comedias [...] las ve[n] de pie en el 
patio” [4x£.)) para arrojárselas a los actores. Son tan insufribles como las 
turbas que acuden a ver las ejecuciones a Tower Hill, o los marineros 
borrachos del barrio portuario de Limehouse (V, III, 59 — 62). 


(En E/ Rey Enrique VII) 
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El juicio de Hermíone 


El Rey de Sicilia juzgaba a su esposa en la plaza. La acusaba de adúltera. 
Ella se querellaba: 


--...Wos, mi señor, sabéis mejor que nadie 

(Aunque parecérs entenderla muy mal) que en mi vida pasada 

Me he mostrado tan llena de continencia, tan casta y tan verdadera 
Como ahora soy infeliz: ninguna historia 

Podría inventar una vida así, aunque fuera imaginada 

Y representada para atraer a los espectadores. Porque miradme, 
La compañera del lecho real, que posee 

La mitad del trono, la hija de un gran rey, 

La madre de un príncipe que es la esperanza del reino, heme aquí plantada, 
Parloteando para defender mi vida y mi honor delante 

De todo aquel que guste de ventr y otrime. 


(UL, IL, 32 — 42) 
“Which is more / than history can pattern, though devis'd / and play'd to 
take spectators...”” La Reina entiende esta escena inverosímil: atenta contra el 


decoto. Le parece, por otra parte, el juicio representación, y ella su personaje 
principal. 


(En Cuento de invierno) 
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“Teatro de la muerte” 


ARO 


Derrotó Arcite a Palamón, y se llevaban a éste, con sus compañeros, al 
patíbulo. “The scené's not for our seeing” (V, IL, 134). Aquella “escena” no 
debían verla “Teseo, ni las damas. Tampoco nosotros, que no eta, ésta, tragedia 
horrorosa. 


AAA 


Palamón, campeón de Venus, ganaba a Emilia. 
Teseo: ...Llevaos a vuestra dama 


Y sacad a vuestros compañeros amadores de este teatro de la muerte, 
Que los adopto como amigos. 


(v, IV, 122-124) 
El “teatro de la muerte” (“this stage of death”) es el patíbulo. 


(En Los dos nobles parientes) 
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DÍA 


Guiños metateatrales en La Tempestad 


La Tempestad está llena de guiños metateatrales. Van algunos que no han 
cabido en otros capítulos. 


ARA 

Miranda: ¿Por qué razón no nos destruyeron 
En aquella hora? 

Próspero: Tu demanda es oportuna, niña: 


Mi historia provoca la pregunta. Cariño, no se atrevieron, 
Por el amor que me guardaba mi pueblo, a dejar 
Marcado con sangre aquel paso; antes, 

Con colores más hermosos pintaron sus sucios fines. 


(LI, 138 — 143) 


Traduzco “business” (1, UL, 142) como “paso” porque significa “lance o 
suceso especial y digno de reparo”, y porque apunta a “cualquiera de los 
acaecimientos de la Pasión de Cristo Nuestro Señor” (aquí, la Pasión de 
Próspero y Miranda), y porque, tanto la voz inglesa como la castellana, tienen 
además un sentido teatral. Vuelven al inglés los /azz1 (el repertorio de donaires 
orales y físicos que desmenuzaban la técnica global de su acfi0) como business. 
Aquí el uso es paradójico, que éste no es un paso gracioso. 


ES 


Próspero:  ... Teníamos algo de comida, y un poco de agua, que 
Un noble napolitano, Gonzalo, 
A quien habían puesto a la cabeza de esta empresa, 
Por caridad nos dio, junto con 
Ricos vestidos, ropa blanca, provisiones y demás cosas necesarias, 
Que nos ban valido mucho desde entonces. 


(L, IL, 160 — 164) 
“Y demás cosas necesarias...” (““...and necessaries” [L, IL, 163)]). En inglés 


tiene además un sentido teatral. Se refiere al atrezzo, a la tramoya... Aquí es 
muy útil, puesto que Próspero va a dirigir, en cierto modo, La Tempestad. 
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ARO 


Ariel dispersó a los náufragos “en compañías [“n troops”] por la isla” (L, 
II, 220). Una y otra palabra tienen, en los dos idiomas, ese otro uso dramático. 


ES 


Ariel: ...A los marineros los he arrumado debajo de los escotillones: 
Con un hechizo que he añadido a sus trabajos, 
Los he dejado dormidos. 


(T, IL, 230 — 232) 
La voz “hatches”, vuelta al castellano, es a un tiempo náutica y teatral. 
Puesto que los marineros estorban en la comedia, y sólo volverán a importar 


al final, para acabarla, sacándolos de la isla, su autor los oculta debajo del 
escotillón que hay en medio del tablado. 
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Jack hath not Ji1l/ Jack shall have Jill 


ARO 


El verdadero epílogo de estos Trabajos de amor perdidos lo dice Bertowne, su 
personaje más redondo. La noticia de la muerte del padre de la infanta de 
Francia ha estropeado los noviazgos. Las damas han impuesto distintas 
penitencias a sus galanes. 


Berowne: Nuestros arrullos no se acaban como una vieja comedia /an old play/: 
Juan no gana a Juana. La cortesía de estas damas 
Habría podido transformar nuestros deportes en comedia [comedy]. 


El Rey: Vamos, señores, faltan doce meses y un día, 
Y entonces se acabará. 
Berowne: Demasiado largo para una comedia /a play]. 


(V, IL, 866 — 870) 


(En Trabajos de amor perdidos) 


ARO 


Puck exprime el zumo que deshacía los hechizos que habían desastrado 
las suertes de los enamorados sobre los párpados de Lisandro: 


--Juan tendrá a Juana, 

Nada irá mal: 

El hombre tendrá su yegua de nuevo, y todo ¿rá bien. 
(TIL, IL, 461 — 463) 

(En El sueño de una Noche de San Juan) 


ES 


“Jack hath not Jill...” “Tack shall have Jill, / nought shall go ill...” En 


eso va la felicidad de la comedia, y su esencia. 
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Galería de casos particulares 
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El nombre y la parte del Rey 


Ricardo II se ha rendido a Bolingbroke, que llegaría a ser Enrique IV. 


-- ...Oue nadie trate del consuelo. 

Hablemos de tumbas, de gusanos, y epitafios. 

Usemos el polvo como papel y, con ojos Juviosos, 

Escribamos nuestra pena en el pecho de la tierra. 

Escojamos albaceas y hablemos de testamentos, 

Aunque no, no...porque, ¿qué íbamos a dejar a nuestros herederos, 
Salvo nuestros depuestos cuerpos en el suelo? 

Nuestras tierras, nuestras vidas, todo es de Bolingbroke, 

Y nosotros no podemos llamar nada nuestro, como no sea la muerte, 
Y ese pequeño modelo de tierra yerma 

Que sirve de pasta y cubierta a nuestros huesos. 

Por amor de Dios, sentémonos en el suelo, 

Y contemos historias tristes sobre la muerte de los reyes: 
Cómo algunos han sido depuestos, otros muertos en las guerras, 
Algunos acosados por los fantasmas de los que ellos han depuesto, 
Algunos envenenados por sus esposas, algunos acabados mientras dormían, 
Todos asesinados, pues dentro de la corona hueca 

Oue ciñe las sienes mortales de un re), 

Guarda la Muerte su Corte, y allí se sienta el bufón, 

Mofándose de su estado y riéndose, con una mueca, de su pompa, 
Permitiendo que altente un segundo, que represente una pequeña escena /a little 
scene), 

Que haga al monarca, que sea temido, que mate con su mirada, 
Lleno de sé, engreído, vano, 

Como si esta carne que amuralla nuestra vida 

Fuera de bronce impenetrable; y, siguiéndole el humor, 

Llega a su último acto [comes at the last], y con un pequeño alfiler, 
Pincha el muro de su castillo y ¡adiós rey! 

Cubrid vuestras cabezas, y no os burlérs de uno que es de carne y hueso 
Con solemnes reverencias: echad a un lado el respeto, 

La tradición, la forma o los ceremontosos deberes, 

Que todo este tiempo me habías confundido: 

Yo vivo del pan como vosotros, padezco necesidades, 

Siento el dolor, quiero amigos: sujetado así, 

¿Cómo podéis decir que soy rey? 


(HL, IL, 144-177) 


DAN 


“Subjected thus, / how can you say to me l am a king?” Ricardo II sabe 
que su majestad es mera máscara, parte, “nombre”: a él, que hacía al Re, lo 
sujetan las mismas miserias que a todos los hombres. A la otra escena habla 
“como hombre frenético” (II, IL, 185): 


--¿Qué debe hacer el rey ahora? ¿Habrá de someterse? 
El rey lo hará. ¿Debe ser depuesto? 

El rey se conformará. ¿Habrá de perder 

El nombre de rey? En el nombre de Dios, ¡fuera con él! 
Cambiaré mis joyas por el rosario, 

Mi magnífico palacio por una ermita, 

Mo espléndido traje por los harapos de un mendigo, 
Mas copas talladas por un plato de palo, 

Mi cetro por un bordón de peregrino, 

Mas sujetos por un par de imágenes de santos, 

Y mi enorme reino por una pequeña tumba, 

Una tumba pequeña, pequeña, una tumba oscura, 

O, si no, que me entierren en la carretera real, 

O en el camino común, donde los pies de mis sujetos 
Puedan a cada hora pisar la cabeza de su soberano, 
Ya que me pisotean el corazón en vida... 


(HL, IL, 143 — 158) 


(En El Rey Ricardo II) 


DAD: 


York, Rey a lo ridículo 


Han hecho prisionero a York, que quería ser rey de Inglaterra. La Reina 
Margarita lo obliga a representar un rey a lo ridículo, antes de terminarlo a 
cuchilladas. 


Reina: ...¿Cómo es que conservas tu paciencia, hombre? Deberías haber enloquecido. 
Y yo, para cebar tu furia, me mofaré de ti así. 
Da coces, echa baba, rabia, para que yo pueda cantar y danzar. 
Veo que tendremos que pagarte para que me diviertas: 
York no sabe hablar, como no lleve corona. 
¡Una corona para Y ork! Y, señores, inclinaos ante él. 
Sujetadle vosotros las manos mientras le ciño con ella la frente. 
[Pone a York una corona de papel.] 
¡Abh, por la Virgen, ahora sí parece rey! 
¿Y éste es el hombre que le quitó la silla al rey Enrique...? 


(L, IV, 89 — 97) 


En la Crónica de Hollinshed (11, 269) Lord Clifford mandó que le 
cortaran la cabeza al cadáver de York, la vistió con una corona de papel, y la 
clavó a una estaca que llevó a la Reina. Pero allí informa cómo “algunos 
escriben” que lo cogieron vivo, que lo subieron a una topera, y le pusieron 
una corona de espinas “juncias o espadañas” y, calcando otra pasión más 
famosa, lo cansaron con burlas, y que luego lo decapitaron y le presentaron la 
cabeza a la Reina.” 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


* Sanders (1981: 186 — 187, nota a 1, IV). 
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DAdE 


“Pobre reina pintada” 


Al rey Enrique VI, el último de los Lancaster, lo asesinaron a navajazos 
los hermanos de la Casa de York, Eduardo, Jorge y Ricardo, y pudo sentarse 
en su incómodo sillón el mayor de los tres. Ricardo hizo después carnicería en 
sus dos hermanos y en todos sus sobrinos, y así llegó a rey de Inglaterra. 


Aquí se juntan doña Margarita, que perdió a Enrique VI, e Isabel, 
viuda reciente de Eduardo IV. Margarita ya había llamado a Isabel, en otra 
escena, “pobre reina pzntada” (L, UL, 240). 


Isabel: ¡Ob! Tú profetizaste que llegaría la hora 
En que yo te rogaría que me ayudases a maldecir 
A esa araña embotellada, a ese sucio sapo jorobado. 
Margarita: Te llamé entonces vano florón de mi fortuna, 
Te llamé entonces pobre sombra, reina pintada, 
La mera representación /presentation/ de lo que yo había sido, 
El lisonjero índice de un auto espantoso [a direful pageant!... 
El sueño de lo que eras, aliento, una burbuja, 
El signo de la dignidad, una bandera ostentosa 
El blanco de los más peligrosos disparos, 
Una reina de broma /in jest/, contratada sólo para rellenar la escena /only 
to fill the scene]. 
¿Dónde está tu marido abora? ¿Dónde están tus hermanos? 
¿Dónde tienes a tus hijos? ¿Qué fue de tu dicha? 
¿Quién te pide favores ahora, arrodillado, o te saluda con un “Dios salve a la 
reina”? 
Tú usurpaste mi lngar...¿y no quieres 
Usurpar la justa proporción de mi desgracia? 


(LV, IV, 79-110) 


Isabel fue nada más reina fantástica. Margarita dice su irrealidad usando 
figuras muy diversas, algunas de ellas metateatrales. 


(En El Rey Ricardo 111) 


DAD 
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Ricardo III, “disimulador” 


AO 


Ricardo, que será el Tercero de Inglaterra, por ahora sabrá embozatse, 
esconder al monstruo, actuar. 


--...Bah, sé sonreír, y asesinar mientras sonrío, 

Y exclamar ¡Contento!” ante algo que apena mi corazón, 
Y humedecer mis mejillas con lágrimas artificiales, 

Y amoldar mi rostro a cada ocasión. 

Hundiré a más marineros que la sirena, 

Mataré a quienes me matren, como el basilisco, 
Representaré al orador tan bien como Néstor, 

Engañaré con mayor artería que Ulises, 

Y, como segundo Simón, tomaré segunda Troya. 

Sabré añadir colores al camaleón, 

Y mudar de forma como Proteo, buscando aleuna ventaja, 
Y mandaré al vil Maquiavelo a la escuela. 

¿Sé hacer todo esto, y no sabré conseguir una corona? 
¡Bab! Aunque la tuviera más lejos, la ganaría. 


(HL, IL, 182 ss.) 


(En La tercera parte de El Rey Enrique VI) 


ARA 

Doña Ana sospecha que Ricardo, que ha aprendido a cortejatla, y la 
ganará, es un “disimulador” (“dissembler”) (1, IL, 185). Y lo es, lo es. Disimular es 
“encubrir industriosa y astutamente la intención, dar a entender otra de la que 
se tiene en la realidad”. “Vale también encubrir y ocultar artificiosamente 
cualquier afecto del ánimo”, y “significa asimismo disfrazar, dar otra 
apariencia a las cosas en lo físico o en lo moral” (Axut.). Ricardo sabe que 
practica la disimulación: 


--Y así visto mi desnuda villanía 
Con viejos pedacitos robados de las sagradas escrituras, 


Y parezco un santo cuando más hago al diablo. 


(1, TIL 336 — 338) 


DATA 


Su madre, la Duquesa de York, lo conocía. Ricardo mandó matar a su 
hermano Jorge, y ahora busca perder a sus sobrinos. 


Chico: ...2i buen tío Gloucester 
Me ha dicho que el rey, achuchado por la reina, 
Inventó denuncias para meterlo en la cárcel. 
Cuando mi tío me lo contaba se echó a llorar, 
Apiadándose de mí, y me besó con ternura en la mejilla, 
Me pidió que confiase en él, como si de mi propio padre se tratase, 
Que él me amaría tanto como si fuese yo su hijo. 


La Duquesa de York, la abuela del inocente, avisó: 


--¡Ay! ¡Que el engaño asuma formas tan gentiles 

Y esconda tras una máscara virtuosa los vicios más hondos! 
Él es mi hijo, sí, y mi vergñienza, 

Pero sus arterías no las mamó de mí. 

--¿Pensáss que fingía mi tío, abuela? 

--S%, chico. 


--No me lo puedo creer. 
(TL, IL, 20 — 33) 
“Think you my uncle did disserble, grandamr” “Ay, boy.” 


(En El Rey Ricardo UD) 


AO 


La Duquesa de York había perdido primero a su marido, el bravo York, 
y ahora, uno detrás de otro, dos hijos. Y sólo le quedaba el alo, Ricardo. 


--Pero ahora dos espejos de su forma principesca 
Los ha roto en pedazos la mala muerte, 
Y como consuelo no tengo otra cosa que un cristal falso... 


(IL IL, 51 — 52) 


Su madre lo conocía: Ricardo era espejo, o cristal, “falso” (“one false 
elass””), “engañoso, fingido, simulado, falto de ley o realidad” (Axz.). 


(En El Rey Ricardo UD) 
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ARO 


Queda, entre Ricardo y el trono de Inglaterra, el príncipe Eduardo, 
huérfano reciente. El Duque de Buckingham y Ricardo, Duque, por ahora, de 
Gloucester, lo traerán a Londres muy mal acompañado. Han escrito la 
“historia” de su final: 


Buckingham: M4 señor, sea quien fuere el que vaya hasta el príncipe, 
Por amor de Dios, no nos quedemos, ni vos ni YO, en casa, 
Que yo encontraré ocasión en el camino, 
Como índice de la historia /an index to the story] de /a que hablábamos 
antes, 
Para separar del príncipe a los orgullosos parientes de la reina. 


Gloucester: ¡Mi otro yo, consistorio de mi consejo, 
Oráculo mío, mi profeta! Mi querido primo, 
Yo, como un niño, seguiré vuestra dirección [your direction]. 


(IL, IL, 146 — 152) 


Aquí Ricardo seguirá la “dirección” de Buckingham, autor de la escena 
del asesinato del príncipe. 


(En El Rey Ricardo 111) 


ARO 


--Dulce príncipe, la virtud impoluta de vuestros años 
Aún no ha calado el engaño del mundo; 

Sólo distinguís, en los hombres, 

Su apariencia exterior... 


(UL, L 7-10) 
Ricardo, el gran embustero, el estupendo actor, avisaba (cínico) al 
principito de Gales de que no se fiase de la “apariencia”, o “representación” 


“exterior”, de los hombres (his outward show”). 


(En El Rey Ricardo 111) 
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ARO 


No sólo es Ricardo actor. Notamos también su maestría en la dirección 
actoral: 


Gloucester: Wen, primo, ¿podrás estremecerte, mudar de color, 
Cortar tu aliento en medio de una palabra 
Y empezar de nuevo, y de nuevo callar 
Como si estuvieras trastornado y loco de terror? 
Buckingham: ¡Bah! Puedo contrabacer al hondo trágico, 
Hablar y volver la vista, y mirar hacia todos los lados, 
Ponerme a temblar de miedo al oír agitarse una pajita, 
Como si recelara algo: sabré, a placer, asumir 
Un aspecto terrible o forzar una sonrisa: 
Tanto un gesto como el otro los tengo listos, para que ejerzan sus of1ci05 
Y para que, en el momento que yo quiera, favorezcan mis estratagemas. 


(UL, V, 1-11) 
Ricardo de Gloucester encargó a Buckingham que inventase, y 
publicase luego, la bastardía del príncipe Eduardo y de su difunto padre, el rey 
Eduardo IV. A Ricardo no le importaba mancillar con ello la honra de su 


propia madre, la duquesa de York. “No dudéis, mi señor, que ¿nterpretaré al 
orador [Pll p/ay the orator]” (UL, V, 94). 


(En El Rey Ricardo UD) 


- 250 - 


Partes que no supo representar Coriolano 


Uno 


El Senado había nombrado cónsul a Marcio Cayo Coriolano, gran 
capitán de los romanos, pero faltaba, para confirmar el cargo, que presentase 
su candidatura ante la plebe, haciendo suma de sus méritos. No quería: 


a Honorables caballeros, perdonadme, 
Prefiero que se me vuelvan a abrir las heridas 
Antes que oór cómo las conseguí. 


(IL IL, 68 — 70) 


De ninguna manera quetía, digo, quedarse sentado, ocioso, oyendo sus 
“nonadas exhibidas como monstruos” (IL, IL, 76 — 77). 


Coriolano: Os lo ruego, 
Permitid que me salte esa costumbre, que yo no sé 
Mostrar mis desnudeces debajo de la toga, y suplicarles, 
Por amor de mis heridas, que me den sus sufragios. Dejad 
Que pase sin hacer eso. 
Sicinio: Señor, el pueblo 
Debe tener su voz, y no omitirán 
Un punto de la ceremonia. 
Menenio: No los provoquézs. 
Ajustaos a la costumbre, os lo ruego, y 
Casad, como vuestros predecesores han hecho, 
Vuestro honor con la forma. 
Coriolano: Es una parte 
Que representaré con rubor, y que muy bien puede 
OQustarse al pueblo. 
Bruto [a Sicinio]: ¿O%s eso? 
Coriolano:  ¡Jactarme delante de ellos, diciendo, hice esto, y esto otro, 
Enseñarles cicatrices que ya no duelen, y que debería esconder, 
Como si las hubiese recibido por el alquiler 
De su aliento únicamente! 


(IL IL, 135 — 150) 
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“It is a part / that 1 shall blush in acting” (UL, IL, 144 — 145). Sin embargo, 
los Ciudadanos, sólo si les enseñaba sus heridas y les contaba sus gestas 
pondrían sus lenguas en esas heridas y hablarían por ellas (IL, IIL, 5 — 8). 
Tendría, entonces, que inclinarse ante ellos (II, IL, 38 — 40): “Aquí viene, en 
traje de humildad: observad su comportamiento [mark his behaviour. No nos 
quedemos todos juntos: presentémonos ante él, de uno en uno, de dos en dos, 
y de tres en tres. Él debe hacer sus peticiones de modo particular a cada 
cual...” (IL, IL, 41 — 45) 


Su amigo Menenio, viéndolo tan soberbio, exclamó: “¡Lo estropearéis 
todo!” “You'll mar all!” (II, UL, 60). Coriolano, entonces, se puso “el traje de 
la costumbre” (II, IL, 85 — 86). Lo acusaron de no amar a “la gente común”. 


Coriolano: Deberíais tenerme por más virtuoso, ya que no gasto mi amor comunal. 
Señor, adularé a mi hermano jurado, el pueblo, para ganar de ellos una mayor 
estimación, ya que es una condición que juzgan necesaria, y, puesto que escogen tener 
antes mii sombrero que mat corazón, me lo quitaré ante ellos, y fingiré para ellos con 
muchísima gracia... [and be off to them most counterfeitly/... 


(IL IL, 91 — 100) 


“¿He terminado?” (IL, III, 140) Coriolano dio fin a su representación 
muy fatigado: 


¿Puedo cambiarme este hábito? 
-- Sí podéis, señor. 
--Entonces lo haré de inmediato y, cuando vuelva a conocerme a mí mismo, 


Acudiré al Senado. 


(IL, IL, 145 — 147) 


»” 


“ ..and knowing myself again... 
(contrahecho: II, 11, 99 — 100) a otro. 


Coriolano sabe que ha hecho 


Bruto y Sicinio, no obstante, notaron que Coriolano había llevado “su 
humilde traje” “con un corazón orgulloso” (11, III, 151 — 152), y convencieron 
a los Ciudadanos de que, cuando pidió sus votos, se había mofado de ellos, 
menospreciándolos (II, III, 155 — 158; 218 — 220). Fue Coriolano, por tanto, 
un actor lerdo, incapaz. 
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Coriolano había enfadado a la plebe, pero no se bajaría del burro de su 
orgullo. Aunque le estirasen de las orejas, o le diesen muerte en la rueda, o lo 
arrastrasen con caballos, o lo precipitasen desde la Peña Tatpeya... “con todo 
eso aún seté / así delante de ellos”. “Yet will I still / be thus to them” (TIT, II, 
5 — 6). Su madre frunció el ceño. 


--¿Para qué me queréis más manso? ¿Os gustaría que fuera 
Falso a mi naturaleza? Decid más bien que interpreto 


Al hombre que soy. 
(TIL, IL, 14 — 16) 


“Rathet say I play / the man 1 am” (III, IL, 15 — 16). Su madre lo reñía, 
que era “demasiado absoluto” (III, IL, 39). Debía usar “artes políticas” para 
servir su honra, como se estila en la guerra (Il, IL, 41 — 43). 


Coriolano: ¿Por qué me forzáis a esto? 
Volumnia: Porque ahora os toca hablar 
Con el pueblo, no siguiendo vuestra instrucción, 
No diciendo la materia que vuestro corazón Os apunta [prompts you], 
Sino aquellas palabras que la lengua ha aprendido 
De memoria, aunque sean bastardas, y sílabas 
Que la verdad de vuestro pecho no admite. 


(UL, IL, 51 — 57) 
Volumnia dirige la acto y el diálogo de su hijo: 


-- Ahora te lo ruego, hijo mío, 

Vé a ellos, con esta gorra en la mano, 

Y, cuando llegues adonde se encuentran, 

Besa las piedras con tus rodillas —que en asuntos así 
La acción es elocuente, y los ojos del ¿enorante 
Entienden mejor que sus oídos—sacude la cabeza, 
Y, a menudo, corrigiendo tu rígido corazón, 
Humillalo como la morera madura 

Que no soporía que la meneen; o diles 

Oue eres soldado y, habiendo sido criado en las batallas, 
No posees las suaves maneras que, confiesas, 

Te convendría usar, como ellos aseguran, 

Pidiendo su amor, pero que te harás, 

De ahí en adelante, suyo, hasta donde te alcancen 
Tus fuerzas y tu persona. 
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Menenio: Si hicieras esto 
Tal y como ella dice, bueno, sus corazones serán vuestros, 
Pues otorgan sus perdones, cuando los solicitan, con tanta liberalidad 
Como dirían palabras sin ningún propósito. 
Volumnia: Te lo ruego, ahora 
Vé y déjate gobernar por mí, aunque yo sé que prefirirías 
Seguir a tu enemigo hasta un golfo feroz 
Oue adularlo en un cenador. 


(TIL, IL, 72 — 92) 
Coriolano se resistía: 


Coriolano: ¿Tendré que presentarme ante ellos sin mi yelmo? ¿Tendré que dar 
Con mi mezquina lengua a mi noble corazón 
Una mentira que habrá de soportar? Bueno, lo haré. 
¡A la plaza del mercado! 
Me habéis dado una parte que jamás 
Sabré representar hasta darle vida. 
Comenio: Vamos, vamos, nosotros os apuntaremos. 
Volumnia: Te lo ruego, mi dulce hijo, como has dicho, 
Mas alabanzas te hicieron primero soldado, así que, 
$1 quieres que te alabe ahora, representa una parte 
Oue no has hecho antes. 
Coriolano: Bien, debo hacerlo. 
¡Me quito de mi disposición natural, y dejaré que me posea 
El espíritu de alguna ramera! ¡Transformaré mi garganta guerrera, 
Oue hacía coro con ma tambor, en un caramllo 
Diminuto, como el de un eunuco, o en la voz virginal 
Oue acuna a los bebés! ¡Que las sonrisas de los bellacos 
Levanten sus tiendas en mis mejillas, y que las lágrimas del colegial se apoderen 
De los cristales de mi vista! ¡One la lengua de un mendigo 
Se menee entre mis labios, y que mis rodillas armadas, 
Que sólo se inclinaron al calzar las espuelas, se doblen ahora 
Como las de aquél que ha recibido una limosna! No lo haré 
A menos que deje de honrar mi verdadero ser 
Y con las acciones de mi cuerpo enseñe a mi mente 
Una villanía inherente. 
Volumnia: (hiso) 
... Obra como quieras, 
Tu valentía era mía: la mamaste en mis pechos, 
Pero tu orgullo sólo te lo debes a ti mismo. 


e 


Coriolano: Por favor, no os enojéls, 
Madre: iré a la plaza del mercado, 
No me riñáis más. Ganaré su favor como el saltimbanqui, 
Les robaré el corazón, y volveré a casa amado 
Por todos los oficios de Roma. Mirad, voy. 


(HI, II, 99 — 134) 


El vocabulario actoral teje el diálogo. “You have put me now to such a 
part which never / 1 shall discharge to th'life.” “Me habéis dado una parte que 
nunca / sabré representar hasta darle vida” (HL IL, 105 — 106). “Come, come, 
we”ll prompt you.” “Vamos, vamos, nosotros os apuntaremos” (UL, IL, 106). “So 
(...) perform a part / thou hast not done before.” “Así que (...) representa una 
parte / que no has hecho antes” (HI, IL, 109 — 110). 


No supo. 


Dos 


Coriolano estaba a las puertas de Antio, que gobernaba su mayor 
enemigo, Aufidio. Quiere unirse a él contra Roma, que, desagradecidos, lo han 
desterrado. Pero sabe que arriesga el pellejo. A pesar de ello anuncia su 
entrada con una voz teatral: “Entraré” (“Dll enter” [IV, IV, 24)). Y eso hace, en 
la escena siguiente: “Entra [quiere decir, sale a escena] Coriolano.” 


Tres 


Coriolano amenazaba con romper Roma. Fueron a él Virgilia, su 
esposa, y Volumnia, su madre, suplicantes. 


Coriolano: Lzke a dull actor 
I have forgot my part and 1 am out, 
Even to a full disgrace. 
(V, IL, 40 — 42) 


“Como un actor torpe / he olvidado mi parte y estoy fuera de mí, / y me 
he desgraciado.” El Gran Capitán de los romanos conoció su verdadera parte. 
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Su madre iba reduciéndolo. No podía ser su hijo ése que amenazaba a 
la patria: 


--Este es un pobre epítome vuestro y, 
Cuando termine la interpretación /th'interpretation/, 
Tal vez 05 mostréls como sots. 
(V, UL 68 — 70) 
Marcio Coriolano se compadecerá de los suyos, y bajará la espada. Dirá 


otra vez quién es, cuánto ha sido, el Gran Capitán de los romanos, que venció 
alos Volscos en Corioles, y lo matarán por eso. 


(En La Tragedia de Cortolano) 
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“Seems, madam? Nay, 2t 1s. 1 know not “seems.” 


Hamlet va aún nublado (1, IL, 66). Lo riñe primero mamá, la Reina. 
Quiere que su “buen Hamlet” se quite sus “colores nocturninos”, que “con 
los párpados caídos” no busque a su “noble padre” continuamente “en el 
polvo”, pues sabe que la muerte es “común” (1, IL, 66 — 72). 


--S, señora, es común. 

a Si es así, 

¿Por qué parece tan particular contigo? 

--¿Parece, señora? No, lo es. Yo no sé de “pareceres”. 


LILATO 


Todas “las formas, apariencias y maneras del dolor” (el luto, los 
suspiros, las lágrimas, “la expresión desolada del rostro”) no lo denotan 
(emplea este verbo) “con fidelidad”: 


e Éstas, es verdad, parecen, 

Pues son acciones que un hombre podría interpretar /actions that a man might 
play), 

Pero yo tengo algo dentro que sobrepasa el espectáculo, 

Éstas no son sino los boatos y trajes de la pena. 


(MO 


“But I have that within which passes show...” (L, IL, 85) El duelo 
cabezón del príncipe lo sitúa más allá de la representación. 


(En Hamlel) 


2572 
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Yago, el buen servidor fingido 


Dice Yago: “No todos podemos ser amos, y no todos los amos / 
pueden ser seguidos con lealtad” (1, L, 42 — 43). Hay, en efecto, lacayos... 


--...Que, adornados con las formas /forms/ y visajes /visages/ del deber, 
Atienden de corazón sólo a sus intereses 

Y, aparentando nada más servir [throwing but shows of service] a sus señores, 
Mejoran a su costa y, cuando se han forrado sus abrigos, 

Se hacen homenaje a sí mismos: pues estos tipos tienen su religión, 

Y ésa es la que yo profeso. 


(LL 49 - 54) 


Y eso hará Yago, la parte del servidor fiel. Aparentará, nada más (“But 
seeming so”), su “amor” y su “deber”, para alcanzar “su peculiar fin”, 


--...Porque, cuando mi acción exterior /my outwatd action/ demostrase 
El acto y la figura nativos a mi corazón 

En su complemento externo, no tardaría 

En llevar el corazón en la manga, 


Para que las chovas lo picoteen: yo no soy lo que soy. 
(L, L 58 — 64) 
“I am not what l am.” 


(En Otelo) 
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Circense 


ARK 
Creyó Matco Antonio que Cleopatra lo había traicionado: 


--...Que él [César] te rinda, 

Y te eche a los gritones plebeyos, 

Sigue su carroza, como si fueras la mancha mayor 
De todo tu sexo. Que te enseñen, como monstruo, 
A los más necios e 1diotas, y deja además 

Que la paciente Octavia are tu rostro 

Con sus uñas preparadas. 


(LV, XII, 33 — 39) 


ARA 
Antonio y Cleopatra temen que César los pasee en Roma para aumentar 


su gloria. Aquí él: 


-- Eros, 

¿Te gustaría que te colocasen en un escaparate de la gran Roma, y ver 
A tu señor con los brazos cruzados, agachando 

Su corregible cerviz, rendido el rostro 

Á la vergúienza que todo lo penetra, detrás del asiento rodante 

Del afortunado César, marcando así con hierro 


La bajeza del que lo sigue? 
(IV, XIV, 71 —77) 
Luego pide a su privado que le ahorre tamaña afrenta y lo acabe. 


Foto 
Conoció Cleopatra el suicidio valiente de su amigo (1V, XV, 15), y 
aprendió a imitarlo, aduciendo las mismas razones: 


--...El teatro [show] imperial 

De César, favorito de la fortuna, jamás contará 

Con mi broche, si el cuchillo, las drogas, las serpientes, tienen 
Filo, operación y colmillos. Estoy a salvo. 


(IV, XV, 23 — 26) 
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ARO 


Cleopatra se encerró en “su monumento” y quiso que la instruyesen 
sobre las intenciones del César, para prepararse para las maneras en que iban a 
forzatla (V, L, 52 — 56). César buscó engañarla: 


--...1d y decidle 

Que no nos proponemos causarle vererienza alguna... (...) 
Pues su vida en Roma 

Sería eterna en nuestro triunfo: 1d... 


(V, L 61 — 62; 65 — 66) 
Pero Cleopatra supo leer entre líneas, olerse su porvenir romano: 


--...Arruinaré esta casa mortal, 

Haga lo que haga Cesar. Sabed, señor, que yo 

NO toleraré que me dejen, clavadas mis alas, en el patio de vuestro amo, 
NI que me riña una sola vez, la mirada sobria 

De la aburrida Octavia. ¿Me subirán a una carreta 
Exhibiéndome ante la canalla chillona 

De la censora Roma? Prefiero antes que una zanja en Egipto 
Sea mi amable fosa, prefiero antes que me echen desnuda 

En el lodo del Nilo, y que las moscas de río 

Me vuelvan abominable; prefiero antes 

Que las altas pirámides de mai país me sirvan de patíbulo 

Y que me cuelguen de ellas con cadenas. 


(V, IL, 51 — 62) 
Luego interroga a sus alguaciles: 


e Señor, 

¿Sabéis lo que César piensa hacer conmigo? 

--No quisiera tener que decíroslo, ojalá lo supierass. 
--No, os lo ruego, señor... 

-- Aunque él fuera un hombre de honor... 
--Me conduciría en triunfo. 

--Señora, lo hará, lo sé. 


(V, IL 105 — 110) 
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Ahora estaba con sus privados: 


-- Ahora, Iras, ¿qué piensas tú? 

Tú serás una marioneta /puppet/ eszpcia 

En Roma, lo mismo que yo: esclavos mecánicos 

Con delantales grasientos, reglas y martillos 

Nos alzarán sobre sus hombros para que todos nos contemplen. Nos envolverán 
En la nube de sus espesos alientos, podridos por una dieta repugnante, 

Y nos veremos forzados a beber sus vapores. 

-- ¡Que los dioses no lo permitan! 

--No, será así, con toda certeza, Iras: groseros algnaciles 

Nos cazarán como a rameras, y rimadores bellacos 

Nos pintarán en desafinados romances. Los rápidos cómicos [comedians/ 


Improvisarán nuestras escenas /extemporally will stage us/, y 


representarán /present/ 

Nuestras fiestas alejandrinas: Antonio 

Entrará borracho, y yo veré 

A algún muchacho remedando con sus gallitos la grandeza de Cleopatra 
En la postura de una puta. 


(V, IL, 206 — 220) 


(En Antonio y Cleopatra) 
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Disolución de identidades en E/ Rey Lear 
Prólogo 


Es tragedia de equivocaciones. Gloucester echará de su lado a su hijo Edgar, 
que le quería. Luego, porque defendía al Rey, su señor, le arrancarán los ojos, 
y andará sus tinieblas nuevas desviado. Intentará desesperarse, y procurará una 
muerte que sólo alcanzará cuando conozca, otra vez, a Edgar. Edgar 
representa la parte del “pobre Tomás”, y no será “nada” (“Edgar 1 nothing am” 
[IL, IL, 192]) para acompañar a su padre, y hacerle de lazarillo. El Conde de 
Kent hace al servus con tal de servir aún al Rey, y seguirá aún a su señor en 
Tierra de Muertos. Kent dice la “diferencia” (“difference”) (ya no es el que 
fue) y “descaecimiento” (“decay”) (descaecer es lo mismo que “bajar, ir a 
menos, perder poco a poco del vigor de la salud, de la autoridad, crédito, 
riquezas, 8zc. [4x1.]) de su señor (V, III, 286). Lear, Viejo, se muestra idiota y 
destemplado, y, antes de extraviarse en el laberinto de la locura, es, ya, “una O 
a la izquierda” (“Now thou art an O without a figure” [I, IV, 183 — 184])), o 
sea, un cero, no es “nada” (L, IV, 185), su “sombra” nada más (L, IV, 222). El 
beso prodigioso, médico, de su hija Cordelia lo restaurará, pero cuando pierda 
a la niña de sus ojos se acabará. 


Sus variadas desgracias desatan las identidades de los buenos en la sopa 
de esta tragedia, volviéndolas borrosas. 


Pero sus suertes privadas valen para todos nosotros. Gloucester dice: 
“Somos, para los dioses, como las moscas para los niños gamberros, / que 
nos matan por deporte” (IV, L 38 — 39). Lear nos pide que lloremos, pues 
nacemos en “este gran teatro de bobos [this great stage of fools|”” (1V, VL 178 — 179). 
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Gloucester 


AO 


El Conde de Gloucester tenía “un hijo (...) de ley”, su mayor (1 I, 18 — 
19), Edgar, y otro, “hideputa” (“whoreson”), que conocía como suyo (1, I, 22 
- 23), Edmundo. El bastardo tramó la caída de su hermano (1, IL, 27 ss.; IL L, 
20 — 85), y Gloucester, engañado, desahijó a Edgar (“I never got him.” “Yo 
jamás lo engendré.” [L, IL, 78]) y dio sus tierras a su “chico leal y natural” (IL L, 
83 — 85). He ahí su error trágico, que repite, casi, el de Lear. 


AO 


Gloucester iba hacia Dover, para avisar a Cordelia, porque no quería 
ver las “crueles uñas” de Regan sacarle a su padre “sus pobres y viejos ojos”, 
ni a a su “hermana feroz / clavar en sus carnes ungidas sus colmillos de cerda 
montesa” (IL, VIL, 55 — 56), y lo hicieron prisionero, y lo ataron a una silla, le 
tiraron de las barbas, y le arrancaron los ojos, y los pisoteaton, y lo echaron de 


palacio (II, VII, 28 — 93). 


ARO 


“No llevo ningún camino, así que no quiero ojos: / tropecé cuando 
veía” (IV, L, 20 — 21). Gloucester sabe el principio de su pasión, y qué la 
terminaría: “Oh, mi querido hijo Edgar, / alimento de la ira de tu afrentado 
padre, / si pudiera siquiera vivir para verte con mis manos, / diría que había 
ganado mis ojos de nuevo” (IV, 1, 23 — 26). 


ES 


Gloucester entendía su mala suerte particular como condición general 
del hombre: “Somos, para los dioses, como las moscas para los niños 
gamberros, / que nos matan por deporte” (TV, I, 38 — 39). 


AO 


Mandó Gloucester que lo llevase aquel “pobre Tomás” (pero era Edgar, 
su hijo mejor) hasta la orilla de un precipicio en Dover. “Desde ese lugar / no 
necesitaré guía ninguno” (IV, L, 80 — 81). Edgar lo timó. Fingió el acantilado, y 
el mar, abajo, y su padre saltó hacia la nada, y vivía, creyó, de milagro, y, 
porque “los dioses más claros (...) [lo] habían preservado”, soportaría “en 
adelante” su “aflicción hasta que el llanto la agote, / suplicando, basta, basta”, 
y muera yo” (IV, VI, 1 — 77). 


ARO 


Gloucester ha sabido que “el Rey está loco”. Prefería ahora, él también 

> > 

erder la razón, para separar sus “pensamientos” de sus “penas” y extrañarse 
> > 


de ellas (IV, VII, 274 — 279). 
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ARO 


El Rey Lear y su hija Cordelía, derrotados, han caído prisioneros. Edgar 
pidió a su padre que le cogiese de la mano. 


Gloucester: No ¿ré más allá, señor: un hombre se puede pudrir aquí lo mismo que en 
cualquier otro lugar. 

Edgar: ¿Qué? ¿Otra vez esos malos pensamientos? Los hombres deben sufrir 
Su partida con el mismo ánimo con que toleraron el ventr hasta aquí. 
Nuestra madurez señalará nuestra hora. Vamos. 

Gloucestet: Todo eso es, también, verdad. 


(V, 1, 8-11) 


ARO 


Cuando Edgar se descubra a su padre su felicidad nueva lo terminará 
(V, IL 185 - 198). 


Ode 


Edgar, de “pobre Tomás” 


ARO 


La traición de su hermano bastardo ha echado a Edgar del lado de su 
padre. Ahora, para mejor esconderse, ha adoptado... 


--...la figura más baja y pobre 

Con que la penuria, despreciando al hombre, 

Lo ha acercado nunca a la bestia. Me ensuciaré el rostro con porquería, 
Me pondré una manta en los lomos, me ataré todo el pelo en nudos 
Y, exhibiendo mi desnudez, haré bajar los ojos 

A los vientos y a las persecuciones de los cielos. 

El país me da prueba y precedente 

Con los mendigos de Bedlam, los cuales, con voces rugadoras, 
Axzotan sus brazos adormecidos, mortificados, y desnudos 

Con agujas, pinchos de palo, clavos, y manojos de romero, 

Y con este horrible aspecto salen de las granjas, 

De pollerías, rediles de ovejas y molinos, 

Pronunciando a veces lunáticas maldiciones, a veces oraciones, 
Mendigando caridad. Pobre Turlygod, pobre Tomás, 

Tú todavía eres algo: Edgar, yo, nada soy. 


(IL, II, 178 - 192) 


“Edgar 1 nothing an?” (1, U, 192). Edgar pierde el nombre, y su “yo”, se 
deshará, no será nada. 


ES 


Edgar representa la parte del “pobre Tomás” delante de su padre, 
Gloucester, ciego tristísimo, y hará (pero es oficio que le enfada) al “bufón” 
para aliviar su “pena” (IV, L, 40 — 41). 


AAA 


“My tears begin to take his part so much 
They mar my connterferting. ” 


(TIL, VL, 59 — 60) 
Viendo cómo se comienza la locura de su señor, el Rey Lear, Edgar 
llora, y teme (aparte) que sus compasivas lágrimas estropeen su 


“contrahacimiento” (“counterfeiting”) del “pobre “Tomás”. Una y otra vez 
reflexiona sobre sus dificultades actorales. 
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AO 


Edgar, conduciendo a su padre en sus tinieblas, lo lleva hasta la orilla 
del acantilado que ha inventado. El horror estorba su representación: 


Gloucester: Me parece que tu voz. se ha alterado, y que hablas 
Con mejores frases y materia con que lo hacías. 

Edgar: Os engañáss: en nada he cambiado 
Si no es en mi traje. 


(IV, VI, 7-10) 


“In nothing am I changed” (IV, VI 9). Y verdaderamente Edgar no ha 
cambiado: es, aún (ha sido siempre), el hijo que lo amaba bien. 


ARO 


Salta el anciano y se halla aún salvo al pie de aquel precipicio teatral, y 
encuentra allí a uno (a otro) (es Edgar aún). No dirá, todavía, quién es. Pero ya 
no hará al “pobre Tomás”. 


Edgar: ...Sobre la corona del acantilado, ¿qué cosa era ésa 
Que se apartó de vos? 
Gloucester: Un pobre mendigo desafortunado. 
Edgar: Pues a mi, desde aquí abajo, me parecieron, sus ojos, 
Dos lunas llenas. Tenía mil narices, 
Y cuernos que se acaracolaban y retorcían como el enfurecido mar. 
Era algún demonio. 


(LV, VI, 67 - 72) 


Gloucester acepta su versión: “Esa cosa de la que habláis, / la tomé yo 


por un hombre?” “That thing you speak of, / 1 took it for a man” (IV, VI, 77 — 78). 


AAA 


Y Edgar, que no puede más, se descubre, tuteándolo, y saludándolo así: 
“tú, padre feliz” (thou happy father” [IV, VL, 72]). Otra vez, y otra, y otra, y 
otra, lo llamará “padre” (IV, VI, 215, 250, 281; V, IL, 1). Claro que Gloucester 
no entiende el título de “padre” a la letra, sino como término de respeto. Algo, 
sin embargo, lo desasosiega: “Ahora, mi buen señor, ¿qué sois? [what are you?|” 
Él responde: “Un pobre hombre, al que los golpes de la fortuna han domado 
[made tame)” (IV, VL 216 — 217). Esto, en el Fo/o. La edición en Cuarto dice, 
empleando la misma expresión del soneto XXXVIl: “Un pobre hombre, al 
que los golpes de la fortuna han tullido [made /ae]”. 
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ARO 


Edgar resume luego su “cuento” (“tale” [V, UL, 180). 


Edgar: ...La sanguinaria proclamación me empujó a escapar 
y me enseñó a cambiarme y vestir 
Los trapos de un loco, y a asumir un aspecto 
Que los mismos perros desdeñaban, y con este hábito 
Encontré a mi padre, con sus anillos sangrantes, 
Que acababan de perder sus piedras preciosas; me convertí en su guía, 
Lo conduje, mendigué para él, lo salvé de la desesperación, 
Y nunca (¡ay, fallé ahí!) me revelé a él 
Hasta hace una media hora, cuando me armé... 
Le pedí entonces su bendición y, desde el principio hasta el final, 
Le conté nuestra romería. Pero su estropeado corazón, 
Ay, demasiado débil para soportar el conflicto 
Entre dos extremos de la pasión, el gozo y el dolor, 
Estalló sonriendo. 


(V, III, 182 - 198) 


27109 


Kent, hombre del Rey 


AO 


Sale el Conde de Kent “disfrazado”. Toma prestados “otros acentos” 
“que puedan difuminar [su] habla [speech]”. Ha “borrado”, o “rapado” 
trazed”) su “aspecto” (“likeness”) para hacer al servus calvo de la comedia 
clásica. Así disimulado servirá al Rey Lear, que lo había desterrado (L, IV, 1 — 
7). 


Lear: ¿Y ahora, qué eres tú? 

Kent: Un hombre, señor. 

Lear: ¿Qué profesas? ¿Qué quieres con nosotros? 
Kent: Profeso ser no menos de lo que parezco... 


(L, IV, 9 - 13) 
Será, pues, Kent, el nuevo “hombre” (de la Compañía) del Rey. 


ARO 


Kent, de todos modos, quiere asegurarse de que, cuando toque, lo 
descubran: 


Kent: Como confirmación de que yo soy mucho más 
De lo que dicen mis murallas exteriores, abrid esta bolsa y tomad 
Lo que contiene. 


(HL, 1, 40 — 42) 


El Caballero recibe de Kent un anillo que revelará su identidad y su 
valor. “I am much more / than my outwall...” Las “murallas exteriores” (“out- 
wall”) de Kent son su traje y aspecto, su máscara, de servns. 


AO 


Cordelía sabe cuánto ha socorrido Kent a su padre, y y le pide que se 
vista mejor, y se quite aquellos harapos. 


-- Perdonadme, mi señora, 
Pero ser conocido ya acortaría mis propósitos. 
Os rmego que me concedáls esto: no me conozcáls 


Hasta que la hora y yo lo creamos oportuno. 


(EV, VIL, 6-11) 
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ARO 


El Rey Lear tiene a su hija Cordelia (¿se le terminaba?) en sus brazos. 
Ve, ahí, a Kent: 


Lear: ...¿Ouién sois vos? 
Os diré, antes que nada, que los ojos me fallan. 
Tengo la vista torpe: ¿no sois vos Kent? 

Kent: El mismo: 
Vuestro servidor, Kent. 


(a) 


No, mi buen señor, yo soy justo aquel hombre... 
Que desde el comienzo de vuestra diferencia, y de vuestro descaecimiento, 
Ha seguido vuestros tristes pasos. 

Lear: So1s bienvenido aquí. 


(V, TIL, 276 — 287) 


Kent dice quién es, qué es, y la parte que ha representado. Quiere que 
Lear lo conozca. Luego, con la muerte del Rey Viejo, suplica a su corazón que 
se rompa, que se rompa (V, IL, 311). Tenía que emprender enseguida “una 
jornada”. “Mi señor me llama, y no debo decir no” (V, IL, 320 — 321). 
Acompañará a Lear, sí, en su última “Jornada”, que es, también, teatral. 
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La sombra de Lear 


ARO 


Lear: Mientras tanto expresaremos nuestro propósito más oscuro. 
Traedme aquel mapa. Sabed que hemos dividido 
En tres nuestro reino, y es nuestra firme intención 
Sacudirnos de encima todo cuidado y negocio, 
Confiriéndolos sobre músculos más jóvenes, que ya luego, 
Sin esa carga, nos arrastraremos hacia la muerte. 


(1,1 35 - 40) 


Hizo lo que hizo Lear con su señorío y con su pequeña, y el conde de 
Kent se lo echó en rostro (y el Rey, por eso, lo apartaría de su favor): “arrime 
Kent maneras / cuando Lear está /oco [mad|” (1, L, 146 — 147). “El honor va 
atado a la llaneza, / cuando la majestad, rebajándose, se vuelve en necedad 
[folly” (T, L, 149 — 150). “Reserva tu estado / y, con tu mejor consideración, 
pon freno / a esta horrorosa prisa” (L, L, 150 — 152). Todavía la locura de Lear 
es “desatino, necedad grande” (4x7. 


ARO 


Regan y Goneril vieron en esos mismos actos los síntomas de una 
demencia senil que prosperaba en su naturaleza torcida: 


Goneril: Ya veis cómo su edad está llena de mudanzas. La observación que hemos 
podido hacer de ellas no es pequeña. Siempre quiso más a nuestra hermana, y ahora 
mirad con qué pobre juicio la ha apartado de sí. 

Regan: Es la flaqueza de su edad, y, sin embargo, nunca se ha conocido bien a sí 
MÚSIMO. 

Goneril: En sus tiempos mejores, en los más sólidos, ha sido impetuoso, de manera 
que podemos imaginar que de su edad recibirá no sólo las imperfecciones de una 
condición largamente ¿njertada, sino, junto con ellas, el ingobernable capricho que los 
años débiles y coléricos traen consigo. 


(1, L, 290 — 300) 


ARA 

También el Bufón dice la falta de su amo, apunta su falla. Dice más: era 
ya “una O a la izquierda” (“Now thou art an O without a figure” [L, IV, 183 — 
184)), o sea, un cero. “Yo soy mejor que tú ahora. Yo soy bufón, tú no eres 


nada [l am a fool, thou art nothzng]” (1, IV, 184 — 185). 


78 


Fatiga su truhán por eso, con eso, a Lear: era “bellaco” (“knave” [L IV, 
42)), un “perro” (“mongrel” [I, IV, 48)), “una hiel pestilente” (a pestilent 
gall” [L, IV, 112]). Sin embargo, el Rey Viejo quiere que lo acompañe, lo 
defiende, lo titula criatura suya (my knave, 22, fool” [L, IV, 42 y 43)), lo ahija, y 
hasta se muestra tierno con él. Y es que el Bufón dice exactamente la 
condición de su amo: 


Lear: ¿Aleuien aquí me conoce? ¿Cómo, si éste no es Lear? ¿Camina Lear así, habla así? 
¿Dónde tiene los ojos? O se debilita su noción, o sus discernimientos están 
aletargados... ¡Ja! ¿Duermo o estoy despierto? Seguro que no es así. ¿Quién puede 
decirme quién soy? 


Bufón: La sombra de L ear. 


(LIV. 217=299) 


ES 


Lear se acuerda luego de Cordelia, y reconoce su error trágico: 


Lear: ¡«Ay, fue una falta tan pequeña 
La de Cordelia, y me pareció feísima! 
Entonces, con la fuerza de una máquina, arrancó el armazón que sostenía mm 
naturaleza 
De sus cimientos, me vació de amor el corazón 
Y lo llenó de hiel. ¡Ay, Lear, Lear, Lear! 
Date de cabezadas contra esta puerta, deja que entre la necedad, 
Y que salga el buen juscio. 


(L, IV, 258 — 264) 


““¡Ay, Lear, Lear, Lear?” Muy pronto Lear lamenta su “necedad” (“folly” [L, 
IV, 263]). 


ARO 


Las afrentas que le hacen Regan y Goneril, sus hijas malas, lo van 
deteriorando. Lear comenzaba a temer por su cordura: “¡Dulces cielos, no 
dejéis que me vuelva loco [ad|...loco no [not mad|! ¡No quisiera volverme /oco 
[»ad)! / Dadme temperanza, que no quisiera volverme loco [1mad]” (L, V, 43 — 
45). Y aventura un diagnóstico: tenía la “madre”, sufría de “Hysterica passio” 
(IL, IL, 246 — 247), aquélla se hinchaba, trepando hacia su corazón desde 
“abajo”, donde residía su “elemento” (IL, IL, 246 — 2477). 


DA 


ARO 


“Now l prithee, daughter, do not make me mad” (IL, IL, 407). Ruega 
con eso a Goneril que no lo saque de quicio. Lo dice figuradamente, pero sus 
hijas provocarán literalmente su insania. Y lo aprenderá muy pronto. Regan 
también lo ha despreciado. Amenaza entonces a sus dos hijas malas, y 
sospecha que zozobra su razón: 


—--...Pensáss que voy a llorar, 

No, no voy a llorar. [Tormenta y tempestad.] 

Tengo todas las razones del mundo para llorar, pero este corazón 
Se romperá en mil pedazos 

Antes de verme llorar. ¡Ay, bufón, me voy a volver loco! 


(IL IL, 471 - 475) 


ARO 


La “pena” (“sorrow”) del Rey (lo sabe el bueno de Kent) es “antinatural 
y enloquecedora [bemadding|]” (1, L 34). 


AAA 


La tormenta, en el páramo, lo castiga. “My wits begin to turn.” “Mi 
inteligencia comienza a fallarme” (UL, IL, 67). Pero otra “tempestad”, la de su 
“mente”, borraba “toda sensibilidad de [sus] sentidos, / salvo la que palpita 
aquí, la ingratitud filial” (TIL, IV, 11 — 14). Y sabe aún su raíz: 


--...¿En una noche así 

Echarme de casa? Que llueva aún, lo soportaré. 

¿En una noche así? Ay, Regan, Goneri), 

A vuestro padre, viejo y amable, que, con el corazón franco, os lo dio todo... 
¡Ay! Por ahí acecha la locura, lo dejaré, 

Nada más de eso. 


(HL, IV, 17 — 22) 
“O, that way madness lies...” 
Lear se cuenta entre los “padres descartados”, y lamenta que su “carne” 
engendrase “a estas hijas pelícanos” (IL, IV, 71 — 74). El Bufón, oyéndolo, 


observa: “Esta fría noche nos volverá a todos en bobos y locos” (“to fools and 
madmen” [L, IV, 77)]). Luego Lear querrá ir en cueros, ser “la cosa misma” 


(HL, IV, 104). 


5 


Kent: Comienza a secársele el cerebro [His wits begin Punsettle]. 
Gloucester: ¿Puedes culparle? 
Sus hijas buscan su muerte. 


(IL, IV, 158 — 159) 


ARO 


Han encontrado mezquino refugio en una cabaña. El Bufón le 
pregunta: “Te lo ruego, tío, dime si el loco [a madman] es caballero o labrador.” 
Lear acierta, con el tino de los tarados: “Rey, tey” (UL, VI, 9 — 11). Arma a 
continuación el juicio teatral de sus hijas malas. La cólera lo agota: “Así, así, 
así (...) así, así, así.” (IL, VL 81). Está, ya, ido: “His wits are gone” (IL, VL 
84). 


AO 


Regan (le habrá alcanzado la fama de sus tonterías) titula a su padre “el 
Rey /lunático” (“the lunatic king” UL, VIL, 46)) 


ARO 


Sin embargo, Lear regresa a ratos a la cordura. El “pobre” Lear, el 
“desgraciado”, “a veces, cuando va mejor entonado [in his better tune], 
recuerda / lo que hemos venido a ser, y de ningún modo / aceptará ver a su 
hija” (IV, UL 39 — 42). Es que le avergúenza haber retirado a Cordelia su 
bendición, haberla “entregado / a los azares del extranjero”, haber “dado sus 
preciosos derechos / a sus hijas de corazón de perra” (IV, III, 43 — 46). 


ARO 


Cordelia, de generala de los franceses, buscaba a su padre. Lo han visto, 
le dicen, “tan loco como un mar agitado”, 


--...cantando, 

Con una corona de fumiterra rancia y malas hierbas, 
Bardana, cicuta, ortigas, flor del cuco, 

Cizaña y otras plantas perezosas que crecen 

En nuestros campos de pan. 


(EV, IV, 2-6) 


0162 


Cordelia le manda una centuria detrás. 


--Ay, padre de mi corazón, 
Son tus asuntos los que me ocupan ahora. 


(LV, IV, 23-24). 


ES 


“Entra Lear /oco, coronado con una guirnalda de flores”. Desvaría. 
“Dadme el santo y seña”, dice. Y Edgar responde: “Dulce mejorana.” “Pasad” 
(IV, VL 92 — 94). La mejorana es hierba que alivia los desórdenes mentales. 
“Me dijeron que lo era todo: es mentira...” (IV, VI, 103 — 104). “¿No es el 
Rey?” “Sí, rey de la cabeza a los pies. / Cuando miro, ved cómo tiemblan mis 
sujetos” (IV, VI, 106 — 107). Entretejía maldiciones generales contra las 
mujeres con bufonadas. Gloucester, con la clarividencia del ciego, dice: “Oh, 
se ha arruinado su naturaleza: este gran mundo / se gastará también así, hasta 
volver a la nada.” “O ruined piece of nature, this great world / shall so weat 
out to naughf” (1V, VI, 130 — 131). Sigue aún, hasta que la fatiga lo rinde: 
“Ahora, ahora, ahora, ahora, quitadme las botas, más fuerte, más fuerte, así” 
(IV, VL 168 — 169). Y Edgar, aparte, lo glosa, utilizando unas palabras muy 
semejantes a las que usan en otra con Ofelia: “O matter and impertinency 
mixed, / reason in madness.” “Oh, mezcla su materia con impertinencias, / y 
hay razón en su locura” (1V, VI, 170 — 171). Y Lear predica: “Cuando 
nacemos lloramos, que nos hemos llegado / a este gran teatro de bobos [this great 


stage of fools|”” (IV, VL 178 — 179). 


ARO 


Los soldados de Cordelia recogen al viejo Rey, el “hijo bobo de la 
fortuna” (IV, VL 186 — 187): 


Cordelia: ¿Cómo va el Rey? 
Caballero: Señora, duerme aún. 
Cordelia:  ¡Ab, buenos dioses! 
Suturad su naturaleza, de la que han abusado, 
Dad cuerda a los sentidos desentonados, destemplados, 
De mi padre, que ha vuelto a ser niño. 
Caballero:  ¿Deseázs, majestad, 
Que despertemos al Rey? Ha dormido bastante. 


TO 


Cordelia:  Dejaos gobernar por vuestra ciencia y proceded 
Como juzguéis más conveniente. ¿Está vestido? 


[Entran a Lear en una silla unos criados)] 


Caballero: 5%, señora. Mientras dormía 
Le hemos puesto ropa nueva. 
Estad a su lado, señora, cuando lo despertemos. 
No dudo de su mejoría. 
Cordelia: May bien. 
Caballero: Por favor, acercaos. ¡Másicos, tocad más alto! 
Cordelia:  ¡Ay, padre de mi alma! Doña Restauración, pon 
Tu medicina en mis labios, y que este beso 
Repare el daño y la violencia que mis dos hermanas 
Han hecho a tu reverencia. 
(.) 
...Se despierta; decidle algo. 


Caballero: Señora, hacedlo vos, es lo mejor. 


Cordelia: ¿Como está mi señor, mi rey? ¿Cómo se encuentra vuestra majestad? 
Lear: Haces mal sacándome de la tumba. 

Cordelia: Señor, ¿me conocéis? 

Lear: Sois algún espíritu, lo sé. ¿Dónde habéis muerto? 

Cordelia: Todavía, todavía desvaría. 

Caballero: Apenas está despertando. Dejadlo solo un poco. 

Lear: ¿Dónde he estado? ¿Dónde estoy? 

Cordelia: [Se arrodilla] ¡Ay, miradme, señor, 


Y poned vuestras manos sobre mi cabeza, bendiciéndome! 
[Él trata de arrodillarse, pero ella se lo impide.] 
No, señor, vos no debéis poneros de rodillas. 

Lear: Os rmego que no os burlérs de mí. 
Soy un pobre viejo bobo, 
Tengo más de ochenta años, ni una hora más ni menos, 
Y, hablando claro, 
Temo no estar en mi sano jutcio. 
Me parece que debería conoceros... 
Pero no estoy seguro... 
...No 0s riáis de mí, 
Pero, como que soy hombre, me parece que esta dama 
Es mi hija Cordelia. 

Cordelia: Y lo soy, señor, lo s0). 
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Lear: ¿Están húmedas vuestras lágrimas? 5í, sí, os lo ruego, no llorézs. 
(.) 
Caballero:  Pedidle que entre. No lo fatiguérs 
Hasta que esté más tranquilo. 
Cordelia:  ¿0Os apetece pasear, alteza? 


Lear: Debéis tener paciencia conmigo. Os lo ruego, olvidad y perdonad, que soy un 
viejo bobo/old and foolish]. 


(EV, VII, 12 - 84) 


ARO 


Perdió Francia, y el bastardo Edmundo enviaba a la cárcel a Lear y a 
Cordelia. 


Cordelia: Es tu mala suerte, rey, lo que me pesa, 
Que yo sabría, sí no, mojarme del ceño de la falsa fortuna. 
¡Ay! ¿Y no veremos a esas hijas, a esas hermanas? 

Lear: No, no, no, no. Wen, vamos a la prisión, 
Nosotros dos solos, y cantaremos como avecillas en su jaula. 
Cuando pidas mi bendición me arrodillaré yo, 
Y te pediré perdón. Así pasaremos los días, 
Rezando, cantando, contando viejos cuentos, riéndonos 
De las mariposas de oro. Otremos hablar a algún pobre bellaco 
De la corte, y sabremos por él 
Quién pierde y quién gana, y quién se ve aumentado, y quién disminuido, 
Como si fuésemos espías de Dios. Y sobreviviremos 
Encerrados entre estas paredes a partidos y sectas de los grandes 
Oue van y vienen con la marea. 

Edmundo: Lleváoslos. 

Lear: Para nuestro sacrificio, mi Cordelia, 
Los dioses mismos quemarán incienso. ¿Te tengo? [La abraza.] 
Quien quiera separamos habrá de hacer como con el zorro, 
Que le abúman la madriguera para sacarlo de ella. Y no llores, 


Ven. 


(V, III, 5 - 26) 


0 


ARO 


Edmundo y Goneril han mandado a un verdugo a las mazmorras, a 


ahorcar a Cordelia. 


Lear: 


Entra Lear, con Cordelia en brazos. 


¡Aullad, aullad, aullad, aullad! ¡Ay, sois hombres de piedra! 
$1 yo tuviera vuestras lenguas y vuestros ojos haría tal uso de ellos 
Que la bóveda del cielo se quebraría. Ela se ha ido para siempre. 
Yo sé cuándo está uno muerto y cuándo vive. 

Y ella está muerta como la tierra. [La deja en el suelo.] 
Dejadme un espejo: 

$1 su aliento nubla o empaña su luna, 

Es que vive. 

(.) 

Estas plumas se agitan: vive: sí fuera así, 

Ello redimiría todas las penas 

Que he padecido hasta ahora. 

(.) 

Podría haberla salvado. Ahora se ha ido para siempre. 

Cordelia, Cordelia, quédate un poco. ¿Eb? 

¿Qué dices? Siempre tuvo la voz dulce, 

Bonica, gentil, cosa excelente en una mujer. 

(.) 

Y mi pobre tonta aborcada. ¡No, no, no queda vida! 

¿Cómo es que viven un perro, un caballo, una rata, 

Y tá no respiras? Ay, ya no vendrás más. 

Nunca, nunca, nunca, nunca, nunca. 

Por favor, desabrochad este botón. Gracias, señor. 

O», oh, oh, ob. 

¿Veis esto? ¡Miradla: mirad, sus labzos, 
Mirad abí, mirad abí! |Muete.] 


(V, III, 255 - 309) 


Lo que nos emociona es la reunión de Lear y Cordelia. Para Lear, 


cuerdo, curado, la celda donde lo encierran con su hija es la isla blanca de los 
benditos: allí soñaba pasar su resto. Cuando le quitan también eso se le rompe 
el corazón. 


(En El Rey Lear) 
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